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Le pagine che seguono sono una ricerca intorno all’utilizzo dell’immagine video 
nelle rappresentazioni operistiche, un percorso che si sviluppa sia attraverso la 
valutazione delle conseguenze estetiche che tale connubio comporta sugli 
allestimenti che prenderemo in esame, sia formulando ipotesi di stampo teorico per 
dimostrare come l’utilizzo delle immagini in movimento sia il risultato di un 
processo le cui radici precedono in qualche modo la nascita della tecnologia in 
grado di generarle. 
La collaborazione tra espressioni artistiche così differenti può essere vista non 
solo come un ulteriore passaggio verso l’utopia di un’opera d’arte totale inseguita e 
teorizzata fin dal tempo di Wagner ma anche come un approdo quasi naturale per 
un teatro, quello operistico, profondamente condizionato e dipendente 
dall’apparato scenico.  
I primi capitoli condividono la duplice finalità di illustrare l’importanza della 
componente spettacolare per il teatro d’opera e di dotarci delle fondamenta 
teoriche necessarie per affrontare il nostro studio con consapevolezza. 
Muovendo i primi passi dalla distinzione aristotelica tra opsis e lexis sarà infatti 
possibile, accennando alla storia del teatro e del melodramma, riflettere su quanto 
la distinzione tra il dramma parlato e quello in musica non dipenda soltanto dalla 
componente musicale ma anche da una differente relazione con la messa in scena. 
Se infatti il teatro di prosa può essere in alcune forme un teatro di solo «testo», 
incentrato sulla parola, quello melodrammatico è essenzialmente un teatro di 
«vista», che individua nella componente scenica una sua caratteristica precipua. 
Difatti una parte rilevante delle innovazioni teoriche e tecniche riguardanti l’arte 
scenografica nasce proprio in seno al teatro d’opera: per fare un esempio su tutti si 
pensi alle molte e illuminanti riflessioni maturate in questo ambito da Adolphe 
Appia.  
L’approdo sulle scene di schermi e proiezioni proviene da due strade parallele: 
da un lato integra un elemento, l’immagine riprodotta, che sempre di più fa parte 
della nostra vita; dall’altro realizza un desiderio artistico talvolta riconoscibile in 
coloro che si sono interessati di allestimenti scenici. A tale proposito nel capitolo 
quinto l’attenzione è diretta alle rappresentazioni di teatro d’opera in cui sono 
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identificabili alcune delle caratteristiche estetiche del video pur senza il suo diretto 
utilizzo. Questo porterà a considerare il legame tra la luce e l’immagine proiettata, 
ed anche sistemi alternativi di riproduzione dell’immagine, come ad esempio l’uso 
di specchi. 
Una possibilità concessa dal video, sfruttata spesso negli spettacoli d’opera, 
consiste nell’ingrandimento attraverso la proiezione in circuito chiuso dei 
particolari scenici, tra i quali rientrano anche i volti dei cantanti, che normalmente 
le grandi dimensioni dei teatri d’opera non permettono agli spettatori di distinguere. 
In questo senso l’uso delle telecamere sul palcoscenico gioca sul desiderio tipico 
dello spettatore d’opera di avvicinarsi con lo sguardo verso la scena: ed è indicativo 
che uno degli oggetti emblematici dello spettatore d’opera sia proprio il binocolo 
da teatro (in tedesco Opernglas, ovvero «binocolo da opera»). 
Una parte abbondante della ricerca compiuta nelle pagine seguenti si sofferma 
sull’analisi di esempi specifici appartenenti a diversi periodi: alcuni allestimenti 
curati da Josef Svoboda (anni Sessanta), Il viaggio a Reims (1984) con la regia di Luca 
Ronconi e Ascesa e caduta della città di Mahagonny (2009) con l’intervento 
videoartistico di Giacomo Verde.  
Un approfondimento particolare è fatto dell’opera rossiniana La pietra del 
paragone (2006) per la regia di Giorgio Barberio Corsetti e Pierrick Sorin, alla quale è 
dedicato l’intero capitolo sesto. Qui il video rappresenta il principale vettore della 
messa in scena: il palcoscenico infatti, completamente dipinto di colore blu, è 
allestito in modo da permettere l’«effetto speciale» del chroma key, grazie al quale i 
corpi degli attori vengono replicati e inseriti in una nuova ambientazione virtuale 
sui video-schermi sospesi sopra le loro teste. In questo modo lo spettatore fruisce 
la rappresentazione attraverso il confronto tra il video trasmesso dagli schermi e il 
processo tecnico di produzione di tale video che di svolge in tempo reale sul 
palcoscenico. 
Infine, le pagine dell’ultimo capitolo sono dedicate ad alcuni esempi in cui artisti 
dell’immagine in movimento hanno portato, non il loro lavoro sul palcoscenico, ma 
l’opera lirica all’interno delle proprie creazioni videografiche. Nello specifico si 
tratta di un video del gruppo fiorentino GMM (Giovanotti Mondani Meccanici) e 
di esempi tratti dall’opera collettiva Twenty Puccini. 
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Nonostante la panoramica sugli argomenti principali possa dirsi conclusa, sia 
pure in modo molto sbrigativo, è interessante aggiungere alcune riflessioni di 
carattere più generale sul rapporto tra il teatro d’opera e una tecnologia così attuale 
come quella video. La questione si presenta complessa in quanto si sovrappongono 
un insieme di fattori: innanzitutto utilizzare una tecnologia innovativa non conduce 
automaticamente a creare qualcosa di nuovo, poi l’artista che porta sulla scena 
l’immagine in movimento deve considerare che lo spettatore, con buona 
probabilità, paragonerà ciò che gli viene proposto con lo stile di visione al quale è 
abituato, che verosimilmente è quello indotto dalla televisione e dal cinema.  
La tecnologia dunque, afferma Giacomo Verde nell’intervista concessami (§ 
7.3.1), non deve essere usata con il pretesto di attirare il pubblico a teatro, ma 
essere connaturata con lo spettacolo e proporre un’altra immagine in movimento, 
libera di ignorare gli abusati stili rappresentativi per crearne di nuovi. 
Ritengo che in questo l’opera possa essere un buon terreno di sperimentazione 
per almeno due motivi: primo per il rapporto che essa ha con il tempo, secondo 
per il suo bisogno di subire continuamente nuove messe in scena. 
Nel primo caso può essere interessante confrontare il tentativo, tipico della 
videoarte, di sperimentare modi alternativi del fluire dell’immagine nel tempo (ad 
esempio l’uso del rallenty), con il variabilissimo andamento nel tempo dell’azione 
melodrammatica. È infatti caratteristica distintiva dell’opera lirica quella di avere 
uno sviluppo drammatico non realistico. Si pensi ai numerosi momenti in cui il 
tempo appare sospeso, come accade in molte arie, o ancor di più nei concertati di 
stupore durante i quali, dopo una grave notizia, i personaggi si immobilizzano 
come se facessero parte di un quadro vivente. Josef Svoboda era affascinato 
proprio da questa particolarità dell’opera: 
 
Una qualità positiva dell’opera è che abolisce del tutto il tempo e lo spazio, dando così 
a chi la mette in scena una insolita sensazione di libertà. Il tempo, anzi, può diventare 
tanto relativo che la ripetizione di un motivo della durata di un secondo può 
trasformarsi in eternitàI. 
 
                                                
I JOSEF SVOBODA, I segreti dello spazio teatrale, a c. di Elena de Angeli, Ubulibri, Milano 1997, p. 30. 
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Sul valore dell’interpretazione come unico modo, soprattutto nella musica, per 
mantenere vive le opere del passato Manara Valgimigli si era espresso con parole 
ben precise: 
  
Questo Beethoven vivo, questo Omero vivo, e cioè perennemente vivi e immortali,  
sono vivi e veri solo in quanto c’è un altro, un secondo, un terzo e via via, che Omero 
legge e traduce, che Mozart o Beethoven interpreta ed eseguisceII. 
 
Nel teatro d’opera oltre all’esecuzione musicale c’è la componente scenica che 
chiaramente gioca un ruolo decisivo per lo spettatore. Il regista Götz Friedrich 
parlando di alcuni suoi allestimenti operistici sottolinea l’importanza di trasmettere 
vitalità all’opera.  
 
Ogni rappresentazione doveva provare che l’opera lirica oggi non è morta, ma ha 
senz’altro la possibilità di mostrarsi viva e giovane, di influire in modo attuale e 
dinamico […]. Occorre fare qualunque sforzo affinché lo spettacolo operistico sia 
liberato dal suo disimpegno «gastronomico» e dalla sua mummificazione e ricondotto 
ad un’attività estetica nel presente. 
[…] Nel tentativo di offrire al genere artistico «opera lirica» in generale e al singolo 
lavoro in particolare, una genuina funzione nel nostro tempo, spetta alla scenografia 
un’importanza straordinaria: essa esprime «l’ottica spirituale» dell’odierna 
interpretazione dell’opera. Quest’ottica spirituale deve essere moderna, ma non alla 
moda. Essa deve corrispondere allo stile dell’opera e contemporaneamente essere 
realizzata con gli odierni mezzi tecniciIII. 
 
Tutte le riflessioni alle quali abbiamo finora accennato sono sviluppate nelle 
pagine seguenti e non è compito di questa introduzione approfondirle più di 
quanto sia stato fatto. Tuttavia può essere significativo concludere con la seguente 
citazione di Adolphe Appia tratta dai suoi Appunti di regia per l’Anello del Nibelungo, 
tenendo ben presente che sono stati scritti tra il 1891 e il 1892. 
La proiezione, […], è indubbiamente uno dei più potenti mezzi scenici; facendo da 
intermediario tra l’illuminazione e la scena, smaterializza tutto quello che tocca […]. 
Quando la fotografia elettrica in serie sarà introdotta sulla scena, la proiezione potrà 
dirsi onnipotente e bene poco le sarà rifiutatoIV. 
                                                
II  MANARA VALGIMIGLI, Del tradurre e altri scritti, Ricciardi, Milano 1957, p. 5. 
III GÖTZ FRIEDRICH, intervista contenuta in DENIS BABLET, La scena e l’immagine, Einaudi, Torino 
1970, p. 50. 
IV ADOLPHE APPIA, Appunti di regia per l’Anello del Nibelungo, in BABLET, La scena e l’immagine cit., p. 
128. 
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- Capitolo I - 




Il termine «teatro» deriva, come è noto, dal verbo greco theaomai, «guardare». 
L’importanza che il fruitore deve dare alla sua capacità di guardare è dunque ciò 
che distingue un’espressione teatrale rispetto, ad esempio, a una prosa o a una 
poesia. Eppure tale chiarezza etimologica non ha evitato che la storia del teatro 
fosse caratterizzata proprio dal continuo dibattito se sia più opportuno valorizzare 
il testo oppure la sua rappresentazione, se sia più importante la parola o 
l’immagine. 
La nascita del teatro greco, ad esempio, deriva proprio dalla fusione di questi 
due elementi. Da un lato infatti la parola manteneva un ruolo dominante: Cleone 
descriveva gli Ateniesi come Theatai ton logon1, cioè «spettatori di parole». Dall’altro 
era proprio la messa in scena di queste parole, delle azioni che da esse scaturivano 
la grande novità del teatro. 
La nascita della rappresentazione teatrale si può infatti considerare come il 
completamento di quel processo di spettacolarizzazione della declamazione di un 
testo poetico, avvenuto grazie all’aggiunta dello «spettacolo della vista» alla 
semplice recitazione dei testi2. L’immagine era dunque un elemento fondamentale 
e soprattutto innovativo in queste antiche esperienze teatrali. 
È doveroso includere in questa riflessione il pensiero di Aristotele sviluppato 
nella Poetica. Il filosofo greco definisce la tragedia e ne identifica i suoi elementi 
distintivi, uno di essi è l’opsis, ovvero la dimensione visuale all’interno di una 
rappresentazione, letteralmente «la vista». L’opinione di Aristotele in merito alla 
componente scenografica è stata molto dibattuta, perché non esente da una certa 
                                                
1 TUCIDIDE, La guerra del Peloponneso, III, 38, 4. 
2 DONATO LOSCALZO, Il pubblico a teatro nella Grecia antica, Bulzoni, Roma 2008, p. 103. 
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ambiguità; nella Poetica difatti si legge: «la vista è sì di grande seduzione, ma la più 
estranea all’arte e la meno propria della poetica»3.  
In un altro momento della Poetica Aristotele afferma anche: 
 
La vista domina su ogni cosa: sul personaggio, sul racconto, sul linguaggio, sul canto e 
sul pensiero allo stesso modo; tuttavia il più importante di questi elementi è la 
composizione dei fatti4. 
 
In sostanza Aristotele considera l’opsis un elemento importante, di forte impatto 
sullo spettatore, ma al tempo stesso inferiore sul piano poetico alle altre 
caratteristiche della tragedia. Lo studioso Francesco Donadi osserva come l’opsis 
abbia una dunamis, una forza, infinitamente superiore a quella della lexis, cioè del 
linguaggio, perché ciò che appare alla vista è capace di oscurare a suo vantaggio gli 
altri elementi del dramma5. Proprio per scongiurare questa pericolosa 
sopraffazione Aristotele mette in luce più volte il carattere extrapoetico dell’opsis. 
In questo modo il filosofo indirizza la sua idea di tragedia, almeno sul piano 
teorico, verso una prospettiva letteraria, che di drammatico non aveva altro oltre la 
scrittura; così facendo Aristotele, probabilmente, dichiarava la sua avversione verso 
il teatro contemporaneo che si avvaleva di soluzioni sempre più spettacolari6. 
È importante specificare che l’opsis, secondo la definizione di Donadi, non è 
identificata solo dagli elementi scenografici ma è ciò che appare alla vista dello 
spettatore e dunque anche i corpi degli attori con le loro azioni. Si può insomma 
avere opsis anche senza decoro scenico, perché essa «non vive per sé, ma è un 
rapporto che si instaura di volta in volta fra una scrittura drammatica e dei corpi 
che la restituiscono sulla scena»7. 
In ogni modo, al di là delle riflessioni aristoteliche, è assai plausibile che lo 
spettatore ateniese provasse forti emozioni proprio perché l’azione, seppur 
mimata, avveniva concretamente davanti ai suoi occhi: non è un caso che nessun 
tipo di violenza fisica apparisse alla vista del pubblico del teatro greco. 
                                                
3 ARISTOTELE, Poetica, a. c di Diego Lanza, BUR, Milano 2008, (50b 16-18), p. 141. 
4 Ivi, (50a 13-16), p. 137. 
5 FRANCESCO DONADI, Opsis e lexis: per una interpretazione aristotelica del dramma, in «Poetica e stile», 
Liviana, Padova 1976, pp. 9 sg.  
6 Ivi, p. 11. 
7 Ivi, p. 12. 
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Anche osservando fugacemente lo sviluppo del teatro latino possiamo notare un 
rapporto dinamico tra il testo e l’apparato visivo. Tra la fine dell’età repubblicana e 
l’età imperiale, il teatro, quello inaugurato da Livio Andronico per intendersi, 
conobbe una crisi progressiva facendo sì che generi teatrali come il «mimo» 
cominciassero a predominare le scene. Un successo ancora maggiore lo ebbe la 
«pantomima» (inventata da Pilade di Cilicia nel 22 a.C.): un solo ballerino, 
accompagnato da un’orchestra di flauti e nacchere, interpretava tutte le parti 
previste, mentre un coro cantava il resto dell’azione8. 
Insomma, in ogni momento della storia del teatro troveremo un rapporto di 
sbilanciamento tra lexis e opsis. Verso la fine del Cinquecento e per quasi tutto il 
Seicento, ad esempio, la condanna dell’opsis assume il profilo di una vera 
ossessione. Proprio quando la commedia dell’arte si trova nel pieno della sua età 
dell’oro il clima instauratosi con il Concilio di Trento è terreno fertile per la 
proliferazione di innumerevoli trattati che giudicano in modo estremamente 
negativo la commedia9. 
La Controriforma aveva insomma intuito la capacità sovvertitrice di questo tipo 
di teatro e considerava lo spettacolo come negotium diaboli, come luogo di 
corruzione dell’anima, allettata soprattutto dalla vista. La condanna morale delle 
rappresentazioni nasce quindi dalla consapevolezza della forte influenza che hanno 
sul fruitore, perché l’immedesimazione dello spettatore è possibile proprio per il 
fatto che ciò di cui si narra avviene sotto i suoi occhi. A questo proposito è 
interessante la distinzione che padre Francesco Maria del Monaco nel 1621 compie 
tra la lettura e la rappresentazione della commedia, egli infatti, riconoscendo la 
grande forza persuasiva di uno spettacolo rispetto alla semplice lettura 
dell’argomento10, mette in luce un altro tipo di superiorità: quella dell’opsis su tutti 
gli altri sensi11. 
                                                
8 GIOACHINO CHIARINI, Introduzione al teatro latino, Mondadori, Milano 2004, p. 47. 
9 DONADI, Opsis e lexis cit., pp. 13 sg. 
10 FRANCESCO MARIA DEL MONACO, In actores et spectatores comoediarum nostri temporis paraenensis 
(Pavia 1621), in F. TAVIANI, La Commedia dell'Arte e la società Barocca: la fascinazione del teatro, Bulzoni, 
Roma 1969, p. 199. 
11 DONADI, Opsis e lexis cit., p. 15. 
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Il Seicento comunque è il «grande secolo» del teatro durante il quale si sviluppa 
una forte attenzione verso la realizzazione scenica degli spettacoli, incentivata 
senza dubbio dall’ingresso del melodramma nei teatri pubblici12. 
Trascuriamo per adesso il processo di fioritura del melodramma seicentesco, di 
cui si tratterà del capitolo successivo, per porre invece l’attenzione sull’influenza 
che la cultura illuminista ha avuto in merito alla riflessione sul teatro. Nel XVIII 
secolo infatti le opere teatrali e le dispute teoriche sul teatro sono le prime 
fondamentali mosse da cui si sviluppa il processo che è all’origine del teatro 
moderno. Gli illuministi, consapevoli della forza del teatro come veicolo 
comunicativo, comprendono l’importanza di rinnovare la drammaturgia e di 
riformulare un nuovo rapporto tra il teatro e lo spettatore13. Era necessario 
insomma svincolare le rappresentazioni dalle codificazioni letterarie di ascendenza 
classica e concentrarsi sulla comunicazione diretta con il pubblico14, anche 
mostrando attenzione ai problemi connessi con l’allestimento scenico: le 
indicazioni prettamente tecniche sulle rappresentazioni appaiono spesso nelle 
opere degli scrittori, si pensi ad esempio a Goldoni, Metastasio, Alfieri. 
Proprio sul piano scenografico si sviluppa in maniera ancora maggiore il 
percorso intrapreso dalla scuola scenografica seicentesca; nascono insomma veri 
professionisti del settore, ad esempio la famiglia Bibiena che definiva il teatro come 
«un mercato della visione, che funziona e si alimenta solo se continuamente 
rinnovato»15: Ferdinando Bibiena fu l’inventore della cosiddetta «prospettiva per 
angolo» che permetteva una visione asimmetrica della scena. 
La riflessione settecentesca coinvolge molteplici relazioni tra gli elementi 
costitutivi del teatro e quella tra la parola e l’opsis assume sfumature molto variabili. 
Considerando ad esempio il melodramma a cavallo del 1600 è riconoscibile il 
tentativo di creare un certo equilibrio tra il ruolo del libretto e quello di un 
apparato scenico propenso sempre più alla magnificenza. Tuttavia è nel corso del 
Settecento che il pubblico si appassiona soprattutto al canto e alla figura del 
                                                
12 PAOLO BOSISIO, Teatro dell’occidente, LED, Milano 1995, p. 348. 
13 Ivi, p. 454. 
14 Ivi, p. 455. 
15 ROBERTO TESSARI, Teatro e spettacolo nel Settecento, Laterza, Roma-Bari 1995, p. 46. 
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cantante virtuoso, facendo sì che il dramma in musica smarrisca la propria 
specificità teatrale16. 
In ogni caso, come abbiamo accennato, durante il Settecento la riflessione sulla 
pratica teatrale è stata abbondante, pensiamo ad esempio alle congetture teoriche 
di Diderot che sentiva l’esigenza di rappresentare a teatro i sentimenti dell’uomo 
comune, Rousseau preoccupato che il teatro fosse un veicolo di corruzione per la 
pubblica morale oppure Gottsched che tentava di ristabilire un nesso profondo tra 
teatro e letteratura opponendosi alla tradizione della commedia dell’arte. Ma anche, 
tornando sul campo musicale, è Metastasio a tentare un’opera di riconciliazione tra 
testo musicale e testo poetico, con l’obiettivo di conciliare le esigenze dello 
spettacolo atteso dal pubblico all’aspirazione di adattare il melodramma entro la 
cornice del genere poetico alto. 
Nell’intento di tracciare soltanto una vaga panoramica sull’argomento e sulle 
posizioni dei vari teorici è interessante notare come le riflessioni più importanti 
tendano sempre alla ricerca di un equilibrio tra lexis e ospis, lo stesso Vittorio Alfieri 
ad esempio, che ha composto opere di grande valore poetico ed è stato spesso 
considerato come un autore di tragedie destinate soltanto alla lettura, si mostra 
molto sensibile ai problemi della messa in scena, consapevole anche delle questioni 
teoriche relative all’allestimento dello spettacolo17. 
Appare insomma possibile ai protagonisti del Settecento investire il teatro di un 
ruolo educativo e culturale per il popolo. Ed è proprio la compresenza tra azione 
scenica e spettatore, fondata sul dominio dell’opsis, che dà la possibilità al teatro di 
essere uno straordinario strumento di comunicazione. 
Goethe era convinto che il teatro avesse la capacità di comunicare l’arte anche a 
coloro che non erano intellettuali e dunque ne riconosceva le grandi potenzialità in 
ambito educativo. Per Goethe l’attore e l’apparato scenico, in una parola l’opsis, 
devono essere posti al servizio del drammaturgo facendo sì che lo spettacolo risulti 
l’illustrazione del testo. In questo modo l’opsis diventa il mezzo attraverso il quale il 
testo si rende comprensibile allo spettatore18. È interessante insomma vedere 
                                                
16 BOSISIO, Teatro dell’occidente cit., p. 473. 
17 Ivi, p. 485. 
18 Ivi, p. 533. 
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come, a partire dalla riflessione sul ruolo educativo del teatro, il drammaturgo 
tedesco si impegni nella ricerca di un equilibrio tra il testo e la rappresentazione. 
Friedrich Hegel in un passo dell’Estetica auspica che i testi dei drammi circolino 
in forma manoscritta solo ai fini dello spettacolo e che non vengano mai stampati. 
 
Secondo il mio parere non dovrebbe essere stampato nessun dramma […] ogni 
dramma dovrebbe essere incluso manoscritto nel repertorio teatrale ed avere solo una 
circolazione limitatissima19. 
 
In questo modo Hegel considera addirittura improprio fruire tramite la lettura di 
un testo teatrale, attribuendo così grande valore alla rappresentazione e 
considerando il testo utile solo come strumento pratico per la messa in scena.   
Dunque sono molte le caratteristiche del teatro settecentesco dalle quali quello 
del secolo successivo prenderà i primi passi. I teorici e drammaturghi romantici, 
infatti, oltre a vedere nel teatro una delle espressioni più alte di civiltà, credono 
anche che esso sia luogo di incontro privilegiato tra le diverse classi sociali e 
terreno per comuni ideali di libertà20. Anche sul piano scenografico il teatro di 
questo secolo è fortemente condizionato dalla tendenza di fine Settecento verso il 
realismo storico: nei primi decenni dell’Ottocento, ad esempio, diventò del tutto 
naturale attirare il pubblico a teatro annunciando che gli interpreti avrebbero 
indossato i costumi autentici dell’epoca in cui era ambientato il dramma21. 
Intorno alla metà del secolo l’attenzione per il realismo storico cede il passo 
all’introduzione nella scenografica di oggetti della vita quotidiana e, in generale, 
all’utilizzo dell’apparato scenico con il fine di raggiungere un’assoluta 
verosimiglianza. 
Il dramma borghese, che intorno dalla metà del secolo prende il sopravvento, è 
caratterizzato dai temi domestici e, come abbiamo detto, da una ricostruzione 
realistica della scena. La ricostruzione verosimile degli interni, soprattutto salotti, 
diventa la cornice canonica di un teatro basato sulla tragedia domestica, sulle 
vicissitudini private dei personaggi della piccola e media borghesia. E come ogni 
                                                
19 FRIEDRICH HEGEL, Estetica, a c. di Merker e Vaccaro, Einaudi, Torino 1967, pp. 1325 sg. 
20 BOSISIO, Teatro dell’occidente cit., p. 549. 
21 JOHN RAMSAY ALLARDYCE NICOLL, Lo spazio scenico, Bulzoni, Roma 1971, p. 149. 
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salotto è luogo idoneo per una conversazione: il teatro nella seconda metà 
dell’Ottocento è dominato dal dialogo e dalla parola. 
Francesco Donadi, nel saggio più volte citato, afferma proprio che, nonostante 
l’attenzione e le innovazioni sul fronte scenografico che hanno caratterizzato il XIX 
secolo, «il teatro borghese era tuttavia, nella sua essenza, fondato sulla lexis, e la 
morte, l’amore nella sua realtà fisica, venivano esorcizzati dal discorso»22. 
Il superamento del dramma borghese e l’approdo alle forme teatrali 
novecentesche avvengo anche sulla base della riflessione sul rapporto tra opsis e 
lexis. La polemica di Antonin Artaud, ad esempio, è rivolta contro un utilizzo 
dell’opsis con semplice scopo decorativo. Egli critica la tendenza del teatro 
occidentale a dare rilievo esclusivo al dialogo mettendo in secondo piano la scena, 
che invece rappresenta l’essenza specifica del teatro: «il dialogo – nella forma 
scritta e parlata – non appartiene specificatamente alla scena, appartiene al libro»23. 
Nel complesso Artaud credeva che il testo fosse tiranno sul significato e desiderava 
che il teatro fosse fatto con un unico linguaggio «destinato ai sensi e indipendente 
dalla parola»24. 
In un capitolo del suo celebre testo Il teatro e il suo doppio intitolato Il teatro e la 
metafisica Artaud analizza un quadro di Luca di Leida: Le figlie di Lot. Secondo 
Artaud il dipinto non sprigiona idee chiare, ma solo idee metafisiche ed è capace di 
scatenare nell’osservatore un’emozione immediata, come se il pittore avesse 
scoperto il modo per agire direttamente sul cervello umano25. Un’azione diretta 
sull’osservatore che mette in mostra la potenza dell’opsis e che può essere un 
interessante punto di paragone con il teatro: la riflessione su Le figlie di Lot, difatti, 
serve ad Artaud proprio per concludere che «questo dipinto è ciò che dovrebbe 
essere il teatro»26. 
La soluzione di Artaud per salvare il teatro è quella di portare in primo piano il 
linguaggio concreto e fisico del palcoscenico, che consiste «in tutto ciò che occupa 
                                                
22 DONADI, Opsis e lexis cit., p. 21. 
23 ANTONIN ARTAUD, Il teatro e il suo doppio, Einaudi, Torino 1972, p. 155. 
24 Ibid. 
25 Ivi, p. 153. 
26 Ivi, p. 154. 
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la scena, in tutto ciò che può manifestarsi ed esprimersi materialmente su una 
scena, e che si rivolge anzitutto ai sensi»27. 
L’utopia di Artaud, conclude Donadi nel suo saggio, «resta, in ultima analisi, 
l’eroico e solitario tentativo di riportare l’opsis all’originaria, impossibile purezza»28. 
Nel Novecento avviene una vera riconsiderazione del concetto di spettacolo 
assai complessa e multiforme in merito alla quale eviteremo in questa sede di 
proferire improbabili sintesi. Senza dubbio quasi tutti i movimenti artistici di inizio 
secolo hanno in comune la diffidenza verso il «reale» e l’obiettivo, più o meno 
dichiarato, di rappresentare l’uomo nella sua complessità psichica attraverso mezzi 
astratti e simbolici. 
Alcuni protagonisti dell’innovazione teatrale, come Adolphe Appia e Edward 
Gordon Craig hanno rivoluzionato lo spazio scenico e consegnato alla scenografia 
un ruolo pari alle altre componenti dello spettacolo. In questo senso sarà 
oltremodo interessante per la nostra ricerca notare come la formazione di questi 
due artisti avvenga proprio sul campo della messa in scena del teatro d’opera, ma 
di questo tratteremo nel capitolo successivo. 
Il tentativo di integrazione tra il «verbale» e il «visuale» è spesso al centro della 
riflessione sul teatro delle avanguardie, per fare un esempio fra i tanti prendiamo 
spunto dall’osservazione di Anna Barsotti, contenuta in Futurismo e avanguardie, 
riguardo al dramma vasariano L’angoscia delle macchine: «cogliamo in questo lavoro la 
volontà dell’autore di procedere verso l’integrazione di due piani: il verbale e il 
visuale, e dei due linguaggi, la “parola” e l’“immagine”»29. 
Un rapporto particolare e apparentemente sbilanciato tra opsis e lexis è affrontato 
da Aurélien Lugné Poe, secondo l’attore francese è la parola che deve creare la 
scena, la quale deve spogliarsi di ogni elemento realistico30.  
Non mancano infatti nel panorama teatrale novecentesco coloro che teorizzano 
un forte ridimensionamento dell’apparato scenico. Pirandello nel saggio Arte e 
scienza del 1908, a seguito di una riflessione sul rapporto tra dramma scritto e 
dramma rappresentato tesseva le conclusioni seguenti: 
                                                
27 Ivi, p. 155. 
28 DONADI, Opsis e lexis cit., p. 21. 
29 ANNA BARSOTTI, Futurismo e avanguardie, Bulzoni, Roma 1990, p. 72. 
30 BOSISIO, Teatro dell’occidente cit., p. 635. 
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Ora abbiamo dimostrato che quella del teatro non è la rappresentazione vera e propria 
dell’espressione genuina, originale, ma una traduzione cioè un’espressione somigliante, 
più o meno prossima all’originale, non mai la stessa; e abbiamo detto le ragioni per cui 
è anche un’espressione più o meno guasta e diminuita31. 
 
Carmelo Bene nel 1982 nel testo La voce di Narciso immaginava una scena 
poverissima e si scagliava contro la figura del regista, il cui ruolo sarebbe «cercare 
un letto in un domicilio altrui»32, auspicandone la scomparsa33. A questo proposito 
Bene cita un passo di Eugenio Montale di cui condivide l’accusa mossa contro la 
regia teatrale: 
 
Il suo scopo [del regista] non è solo quello di coordinare gli allestimenti scenici, ma di 
fornire intenzioni a opere che non ne hanno o ne hanno avute altre. C’è una grande 
sterilità in tutto questo, un’immensa sfiducia nella vita34.  
 
Sempre ne La voce di Narciso Carmelo Bene intraprende una riflessione sull’opera 
lirica che tratteremo nel capitolo successivo e che sarà un interessante punto di 
partenza per affrontare, in forza degli strumenti teorici finora raccolti, il caso 














                                                
31 LUIGI PIRANDELLO, Arte e scienza, in Saggi e interventi, Mondadori, Milano 2006, p. 653. 
32 CARMELO BENE, La voce di Narciso, in Opere, Bompiani, Milano 1995, p. 1008. 
33 Ivi, p. 1010. 
34 EUGENIO MONTALE, Sulla poesia, Mondadori, Milano 1976, p. 9. 
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- Capitolo II - 




2.1. La musica e la messa in scena. 
 
Nel capitolo precedente il percorso tortuoso e parziale che abbiamo compiuto 
attraverso la storia del teatro ha permesso di mostrare quanto l’interrogarsi sul 
ruolo della componente visiva abbia caratterizzato sia la teoria che la pratica 
teatrale. Avendo parlato di opsis e lexis e delle dispute su quale fosse l’elemento che 
meritasse più attenzione siamo giunti al punto in cui, dovendo occuparci del teatro 
melodrammatico, occorre aggiungere almeno un’altra componente, ovvero la 
composizione musicale, rimettendo così in discussione i rapporti di forza tra i vari 
elementi. Se nel capitolo precedente ci siamo fermati ad enunciare i diversi punti 
di vista, qui cercheremo di andare oltre per valutare l’importanza dell’opsis per il 
teatro d’opera. 
Può essere stimolante, a tal proposito, cominciare dall’analisi di alcune 
congetture di Carmelo Bene contenute nel testo La voce di Narciso, attraverso le 
quali si compone una visione del ruolo della messa in scena molto particolare. 
Nel testo citato nel capitolo precedente Carmelo Bene esprimeva un profondo 
astio per la figura del regista teatrale, definendolo squallido e patetico35. Tale 
invettiva prosegue affrontando l’ambito del teatro d’opera: 
 
Ancora più grottesca e intollerabile è la presenza del regista nell’opera lirica. Qui, il 
nostro nus, bacinella in (al posto della) testa, complici irresponsabili «scene e costumi», 
vanifica ogni sforzo anche metafisico dei cantanti-cavie, coristi e direttori d’orchestra. 
Se i «costumi» son torture, vere e proprie mortificazioni da flagellanti patafisici, 
l’architettura è Borgia: botole, trabocchetti, inclinazioni impraticabili; una sconsiderata 
serie d’agguati agli interpreti e indigeni di scena, costretti spesso a gorgheggiare su un 
piede o appesi alla soffitta o perché no campati in aria. 
                                                
35 BENE, La voce di Narciso cit., p. 1010. 
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La situazione è regolarmente aggravata dalla «morbosità» dell’arredamento: non mi 
riesce ascoltare Mozart senza il castigo visivo d’un salotto «così» e perché non «così». 
Le luci, sempre ignoranti della musica, servono solo a «vederci», e a colorare (quando 
è bel tempo) albe e tramonti già illuminati o spenti dalla partitura. Verdi profeta: «tra 
non molto la mia musica la vedrete soltanto»36.  
 
Carmelo Bene sosteneva così che all’interno della musica, nella partitura, fosse 
già presente una sorta di copione e che dunque la messa in scena si tramutasse 
spesso nel tentativo di rappresentare visivamente qualcosa che la musica è 
perfettamente capace di evocare senza l’aiuto di alcun allestimento. Secondo Bene 
la musica di Verdi, ad esempio, «è sempre azione, e per di più con tanto di effetti 
“calibrati”, stracalcolati, che non sopportano la volgarità di un raddoppio visivo»37. 
È come se, a parere di Bene, l’apparato scenografico fosse incapace di 
accogliere la musica, perché «nessuna cartesiana trovatina registica riuscirà a tener 
dietro al fraseggio virtuoso e a quei vertiginosi “precipitati” e “crescendo”»38 della 
musica di Rossini. 
Tuttavia occorre fare alcune riflessioni, innanzitutto è utile ricordare che 
Carmelo Bene è un grande amante del melodramma e che le sue primissime 
esperienze da spettatore teatrale sono proprio quelle al teatro d’opera. Egli infatti 
ricorda, nella sua particolare autobiografia Sono apparso alla Madonna, che in giovane 
età andava a teatro solo per vedere l’opera e che al primo spettacolo di prosa a cui 
assistette aspettava annoiato che da un momento all’altro gli attori smettessero di 
«parlare dei fatti loro» e cominciassero finalmente a cantare39. Per il giovane Bene 
insomma esisteva solo il teatro lirico: «il teatro era quello “lirico”: suoni, luci, fasti, 
sperpero, spettacolo dove innanzitutto non si parlava come nella vita»40. 
In ogni caso Carmelo Bene dimostra di essere un buon conoscitore di opera 
lirica non solo perché essa avrebbe abitato nella sua giovinezza, ma anche perché 
le critiche, appena citate, che muove nei confronti della regia sono meno vaghe di 
quanto sembrano e, al contrario, sollevano dei problemi concreti e molto specifici. 
                                                
36 Ivi, p. 1011. Corsivi nel testo. 
37 Ivi, p. 1012. 
38 Ibid. 
39 CARMELO BENE, Sono apparto alla Madonna, Longanesi, Milano 1983, pp. 89 sg. 
40 BENE, Sono apparso alla Madonna cit., p. 90. 
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Questo per riflettere su un dato: Carmelo Bene non si scaglia ciecamente contro 
l’opsis nel teatro melodrammatico, ma anzi, riconoscendone il valore, si prodiga, tra 
l’altro con una significativa veemenza, nel definirne quelle che secondo lui 
dovrebbero esserne le coordinate. Sarebbe stato certamente più deludente, ai fini 
della tesi sostenuta in questo capitolo, se Carmelo Bene avesse ad esempio 
affermato che la messa in scena, contando poco o nulla, non influisse sull’esito 
dello spettacolo e dunque fosse concretizzabile seguendo uno standard qualsiasi. 
Carmelo Bene, invece, dice esattamente il contrario ed è proprio dalla banalità 
della scenografia che nasce un elemento di rammarico quando scrive: «non mi 
riesce ascoltare Mozart senza il castigo visivo d’un salotto “così” e perché non 
“così”»41. 
Ma quali sono le accortezze e le critiche costruttive che Bene esprime nei 
confronti della messa in scena operistica? Innanzitutto crede che si debba ripartire 
da ciò che lui considera il «fallimento di quel doloroso tentativo totale di teatro»42 
intrapreso da Wagner, attraverso un’operazione di semplificazione: «si tratta allora 
di rivedere l’idea di “teatro totale” al filtro di un rigoroso metodo sottrattivo»43. 
Occorre, secondo Bene, instaurare «un senso visivo che non si mostri 
complementare alla voce»44 e ambire ad un’«essenzialità felice, al riparo a un tempo 
dal pauperismo occhialuto-concertistico, e dal “fasto cafone” della messinscena 
operistica»45. 
Infine quando Carmelo Bene scrive «le luci, sempre ignoranti della musica, 
servono solo a “vederci”»46 pone un problema concreto nel campo della regia 
operistica, ovvero la comune tendenza da parte dei registi a illuminare moltissimo 
le scene, come se ci fosse il timore che esse possano non apparire in modo 
adeguato agli occhi degli spettatori, riducendo così la luce a strumento utile 
soltanto a vedere e privo di possibilità poetiche. 
                                                
41 Vedi nota 36. 
42 BENE, La voce di Narciso cit., p. 1012. Corsivo nel testo. 
43 Ivi, p. 1018. 
44 Ibid. Corsivo nel testo. 
45 Ibid. Corsivo nel testo. 
46 Vedi nota 36. 
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Abbiamo visto come Carmelo Bene fosse convinto dell’assoluta inutilità di 
spiegare la musica attraverso la rappresentazione. Anche Luciano Berio affronta 
questo tema sostenendo che il compito della drammaturgia visiva dovrebbe essere 
quello di nascere dal pensiero musicale, di integrarsi perfettamente con la musica. 
Le citazioni che seguono provengono dal testo che raccoglie le Lezioni americane 
di Berio e più precisamente dal capitolo il cui titolo è già di per sé rappresentativo: 
Vedere la musica. 
 
Il senso profondo e durevole del teatro musicale sembra realizzarsi appieno solo 
quando la concezione scenica e drammaturgica sono generate dal pensiero musicale e 
strutturalmente analoghe alla musica. Analoghe ma non necessariamente simili47.  
 
Forse Carmelo Bene su questo avrebbe intravisto il rischio del «raddoppio 
visivo», ma d’altra parte, sostiene lo stesso Berio, «il trasferimento di una visione 
musicale sulle tavole di un palcoscenico […] è un argomento aperto a tutte le 
illazioni»48. 
I tre elementi che abbiamo deciso di confrontare, lexis, opsis e musica intessono 
tra loro molteplici legami; tuttavia se il problema della sovrapposizione del testo 
con la musica è in gran parte risolto dal compositore, quello della messa in scena si 
ripropone nuovamente a ogni rappresentazione. Questo ci porta a riflette sulle 
differenze di base tra ciò che non è sostituibile, come la musica e il testo, e 
l’apparato scenografico le cui componenti sono, al contrario, sostituibili in ogni 
momento. 
In questo senso Berio definisce alcune caratteristiche che differenziano la 
musica dall’opsis, osservando come il tempo dell’ascolto musicale sia «mobile, 
differito e irreversibile», mentre la percezione di ciò che appare sulla scena di 
fronte ai nostri occhi sia «selettiva, globale e istantanea»49. 
Secondo Berio insomma l’apparato scenico dovrebbe confermare l’intesa già 
esistente tra la musica e le parole e «può contribuire alla realizzazione di un’opera 
anche senza dare alle vicende un’ambientazione specifica ma, piuttosto, 
suggerendo l’ambiente emotivo, la Stimmung di una situazione musicale e 
                                                
47 LUCIANO BERIO, Un ricordo al futuro: lezioni americane, Einaudi, Torino 2006,  pp. 81 sg. 
48 BERIO, Un ricordo al futuro cit., p. 82. 
49 Ibid. 
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poetica»50. Per esemplificare questo concetto Berio cita Adolphe Appia quando 
nel 1895 a proposito di un suo allestimento del Sigfrido dice: «non cerchiamo più di 
dare l’illusione di una foresta bensì l’illusione di un uomo nell’atmosfera di una 
foresta»51. 
Considerare la musica come il cuore e il cervello dell’opera lirica è il concetto 
che sta alla base del pensiero del celebre musicologo Carl Dahlhaus, il quale nella 
stessa definizione di «drammaturgia musicale» sottintende la tesi per cui «in 
un’opera, in un melodramma, è la musica il fattore primario che costituisce l’opera 
d’arte»52. 
Affinché un’opera sia ben rappresentata è opportuno dunque che ogni sua 
parte abbia un rapporto coerente con la musica: il regista per la messa in scena 
non dovrà adattare l’azione scenica semplicemente alla fabula ma cercare una 
corrispondenza con la musica. 
Comprendere la relazione che lega gli elementi extramusicali con la musica è un 
momento fondamentale per il regista, il fruitore o l’esegeta perché, come afferma 
Dahlhaus, essa sarà di volta in volta diversissima53. Questo accade perché le opere 
musicali del passato non possono avere una forma totalmente compiuta, ma sono 
costrette a rivivere continuamente attraverso gli interpreti. Luciano Berio in 
questo senso fa un brillante paragone con la composizione di un dipinto 
osservando come le opere musicali non assumano una forma compiuta una volta 
composte, «non si coprano di quella “vernice dei maestri”, di quella “vernice di 
vecchio violino”, di quella vernice del tempo, insomma, che colloca la grande 
pittura a una certa distanza da noi»54. 
Le opere dei compositori passati, ricorda Manara Valgimigli nel suo saggio sul 
tradurre la poesia antica, sono «vive e vere» proprio perché ci sono altri che le 
                                                
50 Ivi, p. 83. Corsivo nel testo. 
51 ADOLPHE APPIA, Comment réformer notre mise in scène, in Attore musica e scena, Feltrinelli, Milano 
1975, p. 40.  
52 CARL DAHLHAUS, Drammaturgia dell’opera italiana, in AA. VV. Storia dell’opera italiana, Teorie e 
tecniche immagini e fantasmi, a c. di Lorenzo Bianconi e Giorgio Pestelli, EDT, Torino 1988, VI, p. 
79. 
53 Ivi, p. 83. 
54 LUCIANO BERIO, Intervista sulla musica, a c. di Rossana Dalmonte, Laterza, Bari 2007, p. 13. 
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interpretano e le eseguono55. Questa riflessione è riferita, nell’esemplificazione di 
Valgimigli, alla musica sinfonica, ma si capisce come valga a maggior ragione per il 
melodramma, al quale si aggiunge, oltre all’interpretazione della musica, anche 
l’invenzione della messa in scena, la cui forma è certamente molto variabile da una 
rappresentazione all’altra. 
Tornando alla tesi che stavamo argomentando, secondo cui la partitura sarebbe 
il vero copione della regia, occorre precisare che la relazione tra la musica e la 
messa in scena è tutt’altro che automatica e banale. Tale complessità deriva dalle 
proprietà ontologiche della musica stessa: Schopenhauer nel § 52 de Il mondo come 
volontà e rappresentazione deduce la particolarità della musica rispetto alle altre arti 
dalla considerazione che in essa non si riconosce la copia, che non le è possibile 
una ripetizione precisa del mondo fenomenico56. La tesi di Schopenhauer infatti è 
che il grande potere della musica consista nel non essere «una riproduzione delle 
idee, ma una riproduzione della stessa volontà»57. La musica insomma è un’arte 
rappresentativa, ma stabilisce, secondo il filosofo, una connessione con qualcosa 
che non può essere oggetto di rappresentazione58.  
 
La musica, infatti, non esprime il fenomeno, ma soltanto l’intima essenza, l’in sé di 
ogni fenomeno, la volontà stessa. […] E tuttavia la comprendiamo perfettamente, in 
tutta la raffinatezza della sua quintessenza. Ecco perché l’immaginazione viene così 
facilmente eccitata dalla musica: la nostra fantasia cerca di dare una figura a quel 
mondo di spiriti invisibile59.  
 
Per questo la tesi per la quale il linguaggio scenico debba nascere a partire da 
quello musicale, benché inoppugnabile come presupposto estetico, è, secondo 
Dahlhaus, talmente problematica nella sua applicazione pratica da mettere in crisi, 
alla fin fine, la premessa estetica stessa60.  
Per fare un esempio di questa difficoltà il musicologo tedesco prende in 
considerazione un momento del Rigoletto di Giuseppe Verdi: nella quinta scena 
                                                
55 MANARA VALGIMIGLI, Del tradurre e altri scritti, Ricciardi, Milano 1957, p. 5. 
56 ARTHUR SCHOPENHAUER, Il mondo come volontà e rappresentazione, Mursia, Milano 1991, p. 298. 
57 Ivi, p. 300. 
58 Ivi, p. 299. 
59 Ivi, p. 304. 
60 DAHLHAUS, Drammaturgia dell’opera italiana cit., p. 107. 
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dell’introduzione la musica da ballo è la base fondante del dialogo tra il duca e 
Rigoletto, a un tratto tale musica si interrompe per lasciare il posto a una scala 
cromatica all’unisono che accompagna la battuta maliziosa di Rigoletto «è ben 
naturale!...». Cambia insomma grazie alla parte orchestrale la «prospettiva 
drammaturgica»: d’improvviso la musica getta una luce sinistra sul carattere 
ambiguo di Rigoletto. Dahlhaus si domanda come si debba comportare il regista 
in questo caso: 
 
Dovrà il metteur en scène trarre conseguenze registiche dal fatto che nella musica 
dapprima preponderava l’affabilità conversevole mentre la tensione insidiosa resta 
latente, indi viceversa emerge sonoramente la minaccia mentre ammutolisce la musica 
da ballo? Oppure lascerà che sia la musica a rappresentare da sola la differenza? L’una 
decisione non è meno giustificabile dell’altra61.  
 
Il «senso» della musica, conclude Dahlhaus, non è unico ma ammette varie 
interpretazioni che conducono inevitabilmente a regie differenti. 
Infine concludiamo questo paragrafo enunciando le domande che un altro 
musicologo tedesco, Wolfgang Osthoff, elenca al fine portare alla luce alcuni 
aspetti preminenti della messa in scena: 
 
1. Esiste un rapporto necessario tra la scenografia prescritta e la musica? 
2. È determinata dalla musica la sequenza delle scene? (Liceità o illiceità della inversione 
nella successione delle scene). 
3. Può, deve il decorso temporale del dramma venir evidenziato o interpretato 
dall’allestimento scenico? 
4.  Esiste un rapporto necessario tra il movimento scenico prescritto in quanto occupazione 
dello spazio scenico  e la musica? 
5. Esiste un rapporto necessario tra il movimento scenico prescritto in quanto azione singola  
e la musica? 
6. Esiste un rapporto necessario tra gli effetti illuminotecnici prescritti e la musica? 
7. Sono le parti meramente orchestrali di un’opera in musica (esclusi dunque balletti e 
pantomime) passibili o addirittura bisognose di un completamento scenico62? 
 
                                                
61 Ivi, p. 108. 
62 WOLFGANG OSTHOFF, L’opera d’arte e la sua riproduzione: un problema di attualità per il teatro d’opera, 
in AA. VV., La drammaturgia musicale, a c. di Lorenzo Bianconi, Il Mulino, Bologna 1986, p. 388. 
Corsivi nel testo. 
 24 
Nessuna di queste sette domande, specifica Osthoff, ammette una risposta 
assoluta, perché bisogna tener conto della situazione e dell’evoluzione storica che 




2.2.  Alcune testimonianze di scenografi e registi: Felice Casorati, Luca Ronconi, Götz 
Friedrich. 
 
Nel paragrafo precedente abbiamo riflettuto principalmente in merito alle 
disquisizioni teoriche sul teatro d’opera di tre celebri personaggi legati fra loro 
dall’essere contemporanei, ma i cui ruoli nel panorama artistico e intellettuale sono 
diversi fra loro: il musicologo, il compositore, l’attore di teatro. 
Ora è interessante, forse indispensabile, ascoltare e proporre il punto di vista di 
tre artisti che concretamente si sono occupati, in verità uno dei tre se ne occupa 
ancora, dell’aspetto visivo di uno spettacolo d’opera.   
Il primo intervento che prendiamo in esame è quello del pittore e scenografo 
Felice Casorati, nato a Novara nel 1886, la cui carriera conta numerosi lavori sui 
palcoscenici dell’opera lirica: partecipò al primo Maggio Musicale Fiorentino del 
1933 per le scene della Vestale, poi lavorò per L’Orfeo al teatro dell’Opera di Roma 
l’anno successivo, poi per la Norma, per La Walkiria, Idomedeo, Fidelio e molte altre. 
 Il breve scritto, titolato Appunti scenografici, dal quale trarremo le citazioni 
seguenti, è stato pubblicato sulla rivista del Maggio Musicale Fiorentino nel 1949.  
Casorati attribuisce alla scena un ruolo di grande importanza nella realizzazione 
di un’opera teatrale e valuta improprio considerarla come semplice elemento 
ornamentale.  
 
La scena è un elemento che fa parte di un tutto: Musica, Poesia, Pittura. Mi riferisco 
naturalmente al teatro lirico. Di fatto la scenografia per il teatro lirico ha una sua 
caratteristica bene distinta. 
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L’esperienza mi ha insegnato che il direttore d’orchestra, il regista e il pittore devono, 
mediante un lavoro preparatorio in comune, giungere alla perfetta armonia di 
visione63. 
 
Felice Casorati vuole precisare che l’invenzione di scene e costumi non può 
essere arbitraria, legate solamente alla creatività dello scenografo. Anche 
considerando la scenografia come un’arte autonoma, il suo ruolo di primaria 
importanza la costringe ad intessere un confronto serrato e imprescindibile con gli 
altri elementi dell’opera. L’arte scenografica infatti, specifica Casorati, «non deve 
limitarsi a un’interpretazione, a un commento, ma essere con la poesia e con la 
musica connaturata»64. 
A leggere queste opinioni ma anche, secondo Marco Rosci, ad analizzare le 
scene per La Vestale, appare evidente che la fonte primaria dell’idea di spettacolo 
teorizzata da Casorati è il Gesamtkunstwerk di matrice wagneriana nella 
rielaborazione di Adolphe Appia65. 
Nel 1935 Casorati porta in scena la Norma di Bellini e in un’intervista apparsa 
su La Nazione in vista dell’allestimento dichiara: 
 
Ad ogni visione deve corrispondere una capace misura illusoria; non è la realtà che mi 
interessa in sé, ma la poesia che codesta realtà è chiamata a creare. L’illusione visiva è 
stata, mi pare, finora troppo trascurata66. 
 
Una riflessione, questa, non episodica, ma confermata negli Appunti scenografici 
1949 in cui Casorati afferma: 
 
Insomma da quanto ho detto è evidente che io non ammetto la scenografia realistica 
e che solo mi sembra legittima, per un’opera lirica, la scena che riesca a creare 
un’atmosfera magica e un ambiente di sogno67. 
 
Consideriamo, insieme a questa riflessione sull’illusione, la predilezione di 
Casorati per l’assenza delle strutture architettoniche a favore di grandi pannelli 
                                                
63 FELICE CASORATI, Appunti scenografici, in Felice Casorati: incisioni, sculture e disegni, scenografie, a c. di 
Marco Rosci e Luigi Carluccio, Muzzio, Padova 1985, p. 95. 
64 Ivi, p. 96. Corsivo nel testo. 
65 MARCO ROSCI, Lo scenografo rivisitato, in Felice Casorati cit., p. 90. 
66 FELICE CASORATI, Intervista a Felice Casorati, a c. di Amiceto del Massa, in «La Nazione», 12 
marzo 1935, in Felice Casorati: incisioni, sculture e disegni, scenografie cit., p. 94. 
67 CASORATI, Appunti scenografici cit., p. 96. 
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dipinti, alla ricerca di un palcoscenico che sia luogo dell’immaginazione e che 
permetta agli attori il libero movimento68. Con tali premesse è difficile non 
pensare alla tecnologia video come a una possibile evoluzione di queste idee 
scenografiche. Tuttavia questo argomento sarà trattato abbondantemente nelle 
pagine successive e dunque ci permettiamo per adesso di tralasciarlo.  
 
Prendiamo ora in esame alcune considerazioni di Luca Ronconi, molto utili a 
questa ricerca per il loro valore generale, ma anche perché capiterà spesso di 
riflettere in merito ai suoi allestimenti. 
In un testo pubblicato nel 1986 Roberta Carlotto e Gianfranco Capitta 
raccolgono alcune dichiarazioni di Luca Ronconi in merito alle tre 
rappresentazioni scaligere della stagione 1984/1985: Orfeo, Il viaggio a Reims e Aida. 
Tale intervista è luogo anche di alcune interessanti riflessioni in merito al rapporto 
tra il teatro lirico e la messa in scena. Come prima cosa rifiuta la stessa definizione 
di regia d’opera: 
 
Non penso affatto che esista una regia d’opera, come ho detto tante volte, come non 
credo che esista una regia di prosa, ma esistono tanti modi di fare regia quanti sono i 
testi, quanti sono gli spettacoli e quante sono le circostanze e le commissioni69. 
 
Ronconi evidentemente trova fastidioso differenziare la sua applicazione 
artistica rispetto al tipo di regia che si trova a fare, forse per un desiderio di 
immaginare l’arte svincolata dalla logica costrittiva dei «generi». Eppure non si può 
negare che alcune caratteristiche specifiche del teatro d’opera condizionino 
pesantemente il lavoro del regista. 
Innanzitutto è bene ricordare che nel teatro d’opera è quasi sempre l’ente lirico 
che commissiona al regista l’allestimento di uno spettacolo, il quale si trova 
inserito in un insieme già stabilito: un titolo, un direttore d’orchestra e degli 
interpreti70. Non a caso lo stesso Ronconi, sempre nel testo sopra citato,  
identifica alcune specificità del ruolo del regista nel teatro d’opera. Ad esempio 
                                                
68 Ivi, p. 95. 
69 LUCA RONCONI, Inventare l’opera: Orfeo, Il Viaggio a Reims, Aida: tre opere d’occasione, Ubulibri, 
Milano 1986, p. 16. Corsivi nel testo. 
70 ALBERTO BENTOGLIO, Ronconi e la lirica, in AA. VV., Luca Ronconi e il suo teatro: settimana del teatro, 
8-15 Aprile 1991, a c. di Isabella Innamorati, Bulzoni, Roma 1996, p. 26. 
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riflette proprio sul concetto di «commissione» descrivendo come nel teatro di 
prosa fosse lui stesso a decidere i testi da mettere in scena, mentre nel teatro lirico 
il lavoro viene affidato, appunto, su commissione: 
 
Finora quando ho lavorato sull’opera, non ho mai scelto di mettere in scena un’opera 
piuttosto che un’altra, mentre non ho mai lavorato su commissione facendo il regista 
di teatro di prosa, perché là ho messo in scena solamente i testi che in qualche modo 
mi incuriosivano […]. In effetti come regista di prosa so che uno spettatore viene a 
vedere o a non vedere la proposta che io gli faccio. Viceversa lo spettatore della Scala 
va vedere proprio lo spettacolo della Scala. Sarebbe ridicolo se io decidessi di imporre 
a tutti i costi una Traviata piuttosto che una Forza del destino. In fondo il teatro d’opera 
è un repertorio71. 
 
Queste sono alcune condizioni che caratterizzano l’operato del regista del 
teatro d’opera; in particolare è interessante il rapporto con il repertorio e come il 
regista sia disposto ad accetterne le regole. Luca Ronconi a riguardo si esprime 
così: 
 
Quando c’è un’opera con un forte deposito tradizionale, naturalmente sei il centesimo 
che fai una cosa. E, siccome l’autenticità sembra sempre quella del passato, e nessuno 
penserà mai che esiste una versione autentica del futuro, è inevitabile che ti scontri 
con chi pensa che la vera Aida sia quella che ha visto l’altro ieri, che gli sembrerà 
senz’altro più autentica di quella che potrebbe vedere domani72. 
 
Contro il vizio di cercare l’impossibile e inutile autenticità delle opere d’arte 
Manara Valgimigli aveva tuonato parole di fuoco: nel testo Del tradurre e altri scritti 
racconta un aneddoto. 
 
Un tale, anzi una tale […]: – Qual è il più vero per lei il Beethoven di Furtwangler o il 
Beethoven di Toscanini? L’Omero-Iliade del Monti o l’Omero-Iliade del Foscolo o 
del Pascoli o del Romagnoli? – E io: – Non capisco. Che vuol dire più vero? […] Io 
non riesco a figurarmelo questo Beethoven vero, questo Omero vero, se sono 
immortali, cioè vivi, cioè anime vive, e opere vive le opere loro. Perché, se vivi, si 
muovono, non stanno fermi, e mi scappano da tutte le parti. […] Questo Beethoven 
vivo, questo Omero vivo, e cioè perennemente vivi e immortali,  sono vivi e veri solo 
                                                
71 RONCONI, Inventare l’opera cit., p. 14. 
72 Ivi, p. 17. 
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in quanto c’è un altro, un secondo, un terzo e via via, che Omero legge e traduce, che 
Mozart o Beethoven interpreta ed eseguisce73. 
 
 Tuttavia il regista che si trova a fare l’allestimento per un’opera lirica non può 
ignorare le aspettative che lo spettatore ripone rispetto un’opera probabilmente già 
fruita in precedenza. Aspettative che non debbono essere necessariamente 
assecondate, possono anche essere disattese, ma è importante includerle nella 
riflessione registica. Luca Ronconi afferma che «lo spettacolo si fa, oltre che sul 
palcoscenico, anche nella memoria, nella percezione che ne ha lo spettatore, è 
teatro anche quel dispetto, quel dubbio che può venire allo spettatore su ciò che 
non si aspetta e sta vedendo»74. 
Tornando brevemente alle caratteristiche specifiche che Ronconi, malgrado la 
sua invettiva contro la definizione di regia d’opera, identifica nel teatro lirico, è 
interessante valutare il rapporto con gli interpreti che, come abbiamo accennato, 
non sono scelti dal regista. Il progetto registico deve infatti fare i conti ad esempio 
con le capacità attoriali degli interpreti e in questo senso è significativa la seguente 
considerazione di Ronconi: 
 
Se volessi far volteggiar Pavarotti o la Caballè, non sarebbe tanto un mestiere da 
regista ma da domatore. Perché portarli ad essere mediocri attori? […] Poi esistono 
anche dei grandi cantanti-attori, e a quelli allora viene richiesto di esercitare e 
sviluppare le loro capacità sceniche75. 
 
Tale affermazione mostra chiaramente una delle tante azioni di adattamento al 
contesto che distingue l’attività del regista d’opera da quella del regista di prosa. 
Come abbiamo dato esempio nel primo paragrafo, è opinione condivisa 
auspicare un perfetto accordo tra la musica e la messa in scena, che implica la 
capacità del regista di interpretare adeguatamente la «volontà» della musica. 
Diverso è il parere di Ronconi, secondo il quale questo rapporto dovrebbe essere 
variabile in base alle esigenze artistiche del regista: 
 
La teoria comune vuole che il miglior spettacolo d’opera sia quello in cui la scena, 
cantanti e musica vivono in perfetto accordo. Bene, questo può essere il migliore o il 
                                                
73 VALGIMIGLI, Del tradurre cit., p. 5. 
74 RONCONI, Inventare l’opera cit., p. 17. 
75 Ivi, p. 19. 
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peggiore degli spettacoli, a seconda delle situazioni, perché si può anche immaginare 
un affascinantissimo spettacolo in cui scena e musica sono in un continuo diverbio76. 
 
Di fronte a questa affermazione l’intervistatore precisa che la critica solitamente 
non è d’accordo quando vi è un diverbio tra musica e scena. Ronconi risponde 
trovando tutto questo assolutamente naturale, essendo la critica del teatro d’opera 
esclusivamente una critica musicale a ribadendo che non si può parlare di priorità 
di un elemento rispetto ad un altro, ma solo di accordo o disaccordo, tenendo 
presente la legittimità di entrambi i casi77.  
Difatti nel 1982 in una conversazione pubblica Ronconi afferma che il suo 
interesse per il teatro d’opera nasce proprio dalle molteplici possibilità che la 
sovrapposizioni del testo musicale e di quello poetico permettono: 
 
Nel teatro d’opera di testi ce ne sono due, e quindi c’è la possibilità di lavorare non 
insieme a un testo, parallelamente a un testo, come succede spesso nel teatro scritto, 
ma addirittura negli scarti fra le due notazioni del testo, che naturalmente ti danno 
delle sollecitazioni spesso anche divergenti78. 
 
Soprattutto, secondo Ronconi, non si può dire «che una regia è brutta perché è 
troppo importante e disturba i cantanti e la musica, una regia è brutta quanto è 
fatta male»79. 
In questa prospettiva si capisce l’utilità, al fine di avere una visione uniforme 
sull’argomento, di raccogliere le opinioni più varie. D’altra parte se l’opera lirica è 
stato il luogo ideale per tentare una sintesi delle arti, la riflessione complessiva 
sull’opera lirica non può che essere la sintesi dei dibattiti che si instaurano nei 
rapporti tra i vari settori artistici. 
Per Ronconi, che confessa di non ascoltare musica fuori dai teatri, il ruolo della 
rappresentazione in uno spettacolo d’opera è determinante. Il regista afferma di 
non accettare teatro d’opera senza messa in scena: «per me l’opera è una cosa che 
si fa in teatro, un’opera per dischi non è un’opera»80. 
                                                
76 Ivi, p. 27. 
77 Ivi, p. 28. 
78 LUCA RONCONI, Colloquio con Luca Ronconi in FRANCO QUADRI, Il teatro degli anni Settanta: 
tradizione e ricerca, Einaudi, Torino 1982, p. 162. 
79 RONCONI, Inventare l’opera cit., p. 29. 
80 Ivi, p. 28. 
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Interpellato specificatamente sulla scenografia la definisce «uno dei pochi segni 
autonomi che sono dati a un regista nella lirica»81 e dà una motivazione per cui a 
suo parere l’opsis ha un ruolo così importante nel teatro d’opera: 
 
Siccome la scenografia del teatro d’opera è fortemente codificata e, d’altra parte, basta 
un piccolo cambiamento per determinare una notevole modificazione, l’eliminazione 
o il mantenimento di certi elementi scenici tradizionali può bastare a determinare un 
capovolgimento di tradizione o di situazione. Per questo la scena, l’ambientazione – 
che non sono poi così fondamentali in un’opera di prosa – sono, o se vuoi sono state, 
degli elementi determinanti nello spettacolo d’opera82. 
 
Prima di passare al prossimo paragrafo citeremo un breve stralcio di 
un’intervista compiuta dallo studioso Denis Bablet al regista d’opera tedesco Götz 
Friedrich. Argomento dell’intervista è il rapporto di Friedrich con lo scenografo 
Josef Svoboda riguardo ai tre allestimenti insieme a lui realizzati negli anni 1956 e 
1966, ovvero Carmen, Don Giovanni e Trovatore. Il regista tedesco sostiene che alla 
base della collaborazione col celebre scenografo stava la condivisione di alcune 
basilari riflessioni sul concetto e sul ruolo dell’opera lirica: 
 
Ogni rappresentazione doveva provare che l’opera lirica oggi non è morta, ma ha 
senz’altro la possibilità di mostrarsi viva e giovane, di influire in modo attuale e 
dinamico – sia contenutisticamente che formalmente. Occorre fare qualunque sforzo 
affinché lo spettacolo operistico sia liberato dal suo disimpegno «gastronomico» e 
dalla sua mummificazione e ricondotto ad un’attività estetica nel presente. Il legame, 
caratteristico dell’opera, tra ratio e sensu, realtà e mondo fantastico, verità di vita e 
stilizzazione, elementi conservativi e progressivi, fa di questa una forma artistica 
estremamente complessa, le cui possibilità non sono ancora esaurite, ma piuttosto da 
sviluppare in rapporto alle moderne, progressive strutture di pensiero e di 
comportamento. Ne risulta che le nostre interpretazioni dell’opera devono essere 
anzitutto obiettive e consone al gusto dei tempi. Ogni fedeltà all’opera senza 
possibilità di influsso sul mondo attuale è certo altrettanto priva di valore come una 
sua attualizzazione poetica o alla moda, mediante la manomissione dell’originale. 
Nel tentativo di offrire al genere artistico «opera lirica» in generale e al singolo lavoro 
in particolare, una genuina funzione nel nostro tempo, spetta alla scenografia 
un’importanza straordinaria: essa esprime «l’ottica spirituale» dell’odierna 
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interpretazione dell’opera. Quest’ottica spirituale deve essere moderna, ma non alla 
moda. Essa deve corrispondere allo stile dell’opera e contemporaneamente essere 





2.3. La regia d’opera e l’avanguardia teatrale del Novecento. 
 
La caratteristica del teatro d’opera è, per definizione, quella di abbinare l’azione 
scenica alla musica e al canto. Se il teatro drammatico, infatti, può in alcune forme 
essere un teatro di testo, di parola, quello melodrammatico, se privato della sua 
componente visiva, risulta inevitabilmente snaturato. Non a caso quando ciò 
avviene non si parla più di opera lirica ordinaria, ma di opera lirica in forma di 
oratorio o di concerto. 
Carl Dahlhaus, partendo dal presupposto che l’opera è nata alla stessa epoca del 
dramma moderno (quello di Shakespeare e di Racine), suggerisce di valutare la 
drammaturgia dell’opera in rapporto con il teatro drammatico sviluppatosi dal 
XVII secolo in poi, anziché con la tragedia antica o col dramma liturgico 
medievale84. 
Da questo confronto emergono alcuni elementi caratteristici delle due forme di 
teatro, uno di essi è proprio il valore dell’opsis. Dahlhaus, difatti, sostiene che: 
 
Se per «dramma moderno» s’intende il teatro del rinascimento, del classicismo e del 
realismo, basta un confronto sommario per evidenziare nell’opera in musica una 
propensione specifica, e assai più spinta di quella del dramma letterario, verso la 
spettacolarità scenica, una propensione che essa semmai condivide col teatro barocco 
e che è radicata nell’affinità, in qualche modo «naturale», che lega la musica alla 
ritualità religiosa o profana, al corteo, alla festa. Se nella vita associata il rituale 
abbisogna della musica, pari pari esso prende nel dramma in musica un posto stabile 
che nel dramma letterario non gli compete85. 
 
                                                
83 DENIS BABLET, La scena e l’immagine, Einaudi, Torino 1970, p. 50. Corsivi nel testo. 
84 DAHLHAUS, Drammaturgia dell’opera italiana cit., p. 81. 
85 Ivi, pp. 81-82. 
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Tale propensione è stata probabilmente all’origine del fatto che molte 
innovazioni teatrali, sia tecniche che teoriche, abbiano visto il loro campo di 
sperimentazione proprio nell’ambito dell’opera in musica. 
Con questo non si vuol dire che la mutazione della scena sia avvenuta 
esclusivamente in base alle esigenze del teatro d’opera, tuttavia è indubbio che 
numerosi tra i cosiddetti «inventori» della scenografia abbiano fatto molta 
esperienza su questo terreno. 
Giacomo Torelli ad esempio, vissuto tra il 1608 e il 1678, ha lavorato a diversi 
drammi musicali rappresentati soprattutto a Venezia ed è considerato uno dei 
primi «inventori» nel campo della scenografia, capace di progettare le sue 
invenzioni scenografiche consapevole della loro originalità, qualità intellettuale e 
potere d’attrazione86. 
Ripercorrere la storia delle innovazioni tecniche maturate fino al XIX secolo 
nell’ambito operistico non è il tema di questo paragrafo ed è utile ricordare che il 
legame della tecnica con l’opera è conseguenza di quel valore della 
rappresentazione attribuito al teatro d’opera e riconosciuto non solo dai 
«professionisti» del palcoscenico ma da tutti i partecipanti al progetto artistico. 
Giuseppe Verdi ad esempio rifiutava la funzione illustratrice e vignettistica della 
messa in scena ma, riconoscendone il ruolo primario, auspicava per essa un forte 
collegamento con i significati drammatici e musicali dell’opera87. Sono infatti note 
le disposizioni sceniche che, attraverso l’editore Ricordi, Verdi cercava di imporre 
ai direttori di scena. Come diceva Carmelo Bene: «Verdi profeta: “tra non molto la 
mia musica la vedrete soltanto”»88. 
In questa direzione è interessante notare come un’importante parte 
dell’avanguardia teatrale novecentesca sia passata in qualche modo attraverso 
l’esperienza del teatro d’opera. D’altra parte l’interesse più acceso nei confronti del 
teatro da parte delle avanguardie di inizio secolo si esprime proprio verso le sue 
componenti sceniche e scenografiche. 
                                                
86 MERCEDES VIALE FERRERO, Luogo teatrale e spazio scenico, in Storia dell’opera, a c. di Lorenzo 
Bianconi e Giorgio Pestelli, EDT, Torino 1988, V, p. 18. 
87 Ivi, p. 98. 
88 Vedi nota 36. 
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Artisti come Adolphe Appia e Gordon Craig hanno acceso la polemica sul 
nuovo teatro partendo proprio dal rinnovamento della scenografia, dalla netta 
rottura con ogni forma precedente di messa in scena89 e dunque dal rifiuto della 
scena come mimesi della realtà.  
Più di tutti è Appia che elabora praticamente e teoricamente le proprie idee 
artistiche nell’ambito del teatro d’opera. Il suo tentativo è stato quello, sulla scia 
della concezione wagneriana d’opera d’arte totale, di giungere ad una perfetta 
sintesi delle arti partendo proprio dalla riflessione sulla rappresentazione. 
Nell’inverno tra il 1891 e il 1892 a Glérolles, sul lago di Ginevra, Appia scrisse 
la messa in scena completa dell’Anello del Nibelungo e disegnò alcune scene per 
L’oro del Reno e La Walkiria. Una data, questa, che «segna l’inizio di una profonda 
rivoluzione – il cui cardine è La musica e la messa in scena – nel campo dello 
spettacolo moderno»90. 
Già da questi primi lavori si può notare un approccio da parte di Appia 
nell’affrontare i problemi di messa in scena decisamente registico oltre che 
scenografico91, un approccio insomma fortemente innovatore e che anticipa l’idea 
di regia consolidatasi successivamente. 
Il primo e più intenso terreno su cui Appia elabora le sue teorie è proprio la 
musica di Wagner. In La messa in scena del dramma wagneriano la riflessione di Appia 
affronta per la prima volta il delicato rapporto tra musica e messa in scena. La 
particolarità del dramma musicale, secondo Appia, è che «dal punto di vista della 
rappresentazione la musica è il Tempo»92, non in quanto durata, ma proprio come 
principio regolatore dell’azione scenica.  
 
La musica dà, quindi, le dimensioni: in un primo luogo le proporzioni coreografiche 
nella loro successione, poi i movimenti di folla fino ai gesti individuali, infine, come 
conseguenza di questo le proporzioni della scena inanimata93. 
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Se dunque nel dramma parlato l’attore prende esempio dalla vita per concepire 
la durata e il tempo della propria azione, in quello musicale invece la durata è 
fissata rigorosamente per mezzo della musica. La musica è dunque il principio 
regolatore della messa in scena, un meccanismo questo che permette alla messa in 
scena di essere espressione dell’opera del drammaturgo94. 
La riformulazione del principio wagneriano di opera d’arte totale da parte di 
Appia avviene quindi attraverso la distinzione di una gerarchia, di cui la musica 
occupa un posto di primo ordine. Grazie alla ritmica della partitura e al tempo 
esatto della musica Appia riesce ad identificare nel dramma quella guida, quel 
principio unificatore immutabile che, in quanto espressione diretta dei contenuti 
emotivi e spirituali, consente di mettere in scena l’essenza e non solo la forma 
dell’accadimento95. 
Nella concezione di Appia il ruolo del corpo dell’attore è quello di conferire 
una configurazione musicale allo spazio e per questo la scena pittorica deve essere 
sostituita dalla scena praticabile, affinché essa possa essere un campo adeguato per 
assecondare il dinamismo dell’interprete96. 
La rivoluzione della scena compiuta da Appia investe anche la luce, non più 
utilizzata solo al fine di rendere visibile la scena, ma soprattutto per modellare lo 
spazio, renderlo espressivo97. Nella visione di Appia, insomma, «l’evento teatrale 
cessa di essere rappresentazione, per diventare puro atto espressivo»98. 
Il breve percorso che abbiamo compiuto attraverso le riflessioni di Appia ci 
permette ora, non solo di ampliare l’insieme di opinioni raccolte nel primo 
paragrafo di questo capitolo in merito al rapporto tra musica e scena, ma anche di 
comprendere la grande portata innovatrice di tali riflessioni. Le teorie di Appia 
infatti hanno esercitato un’influenza fondamentale sulla pratica teatrale 
novecentesca ed è importante ribadire come tutto ciò sia avvenuto nell’ambito 
della messa in scena operistica. 
                                                
94 ADOLPHE APPIA, La musica e la messa in scena, in Attore musica e scena cit., p. 99. 
95 PAOLA DEGLI ESPOSITI, I profeti della «riteatralizzazione»: Fuchs, Appia, Craig, in AA. VV., Il teatro di 
regia, a c. di Umberto Artioli, CAROCCI, Roma 2004, p. 73. 
96 Ivi, pp. 73 sg. 
97 Ivi, p. 74. 
98 Ivi, p. 76. Corsivi nel testo. 
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L’influenza che Edward Gordon Craig ha avuto sul teatro novecentesco non ha 
bisogno di essere dimostrata e anzi le sue teorie hanno avuto talmente tanto 
successo che spesso la figura di Adolphe Appia è stata addirittura oscurata da 
quella di Craig99.  
Nonostante Craig intraprenda senza dubbio un percorso autonomo rispetto ad 
Appia, c’è una forte comunanza tra le posizioni teoriche dei due. Quello che 
interessa alla nostra riflessione però è un altro tipo di punto in comune, 
probabilmente il meno studiato, ovvero la provenienza di entrambi dal teatro 
d’opera. 
Gordon Craig infatti, dopo le prime esperienze da attore, si inserisce in qualità 
di direttore di scena nella Purcell Operatic Society: una società artistica che 
intendeva riproporre al pubblico le opere non più eseguite di Purcell, Arne, 
Händel, Gluck e altri compositori100. Si trattava della prima esperienza di stampo 
registico intrapresa da Craig, attraverso la quale gettò le basi di quelle che poi 
saranno annoverate tra le teorie sul teatro più importanti del Novecento. 
Il primo spettacolo, andato in scena nel 1900, fu Dido and Aeneas di Henry 
Purcell. Le recensioni di questo allestimento sottolinearono l’uso innovativo dei 
colori, della presenza minima degli oggetti di scena101, uno schermo grigio di garza 
illuminato lateralmente, un fondale con un unico colore e la novità tecnica di usare 
le luci provenienti dall’alto, eliminando ogni luce di ribalta102. 
Anche Gordon Craig dunque, nella sua opera sovvertitrice, parte proprio dalla 
messa in scena operistica. Leggendo la citazione che segue comprendiamo la forte 
valenza innovatrice già presente in questo primo spettacolo. 
 
Nella seconda scena, che rappresentava il concilio delle streghe, con in primo piano le 
sagome scure di navi naufragate, Craig si servì di tutta la profondità del palcoscenico, 
comprese le gradinate di fondo, coperte di grigio, su cui agivano i personaggi del coro 
– parte dinnanzi e parte dietro lo schermo di garza, su cui si proiettavano luci blu e 
                                                
99 Ibid. 
100 FERRUCCIO MAROTTI, L’itinerario di Gordon Craig, in EDWARD GORDON CRAIG, Il mio teatro, 
Feltrinelli, Milano 1971, p. XX. 
101 DEGLI ESPOSITI, I profeti cit., p. 79. 
102 MAROTTI, L’itinerario di Gordon Craig cit., p. XXI. 
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verdi – veri protagonisti dello spettacolo con un’unità e una continuità di movimento 
che destò meraviglia103. 
 
Per le streghe Gordon Craig fece uso di maschere da lui stesso costruite, che in 
parte erano disegnate sui volti stessi dei coreuti104. L’utilizzo di queste maschere, 
soprattutto nella loro forma rinnovata per The Masque of Love (la seconda regia di 
Craig) è indicativo della teorizzazione della maschera che il regista britannico fece 
anni dopo nella figura mitica della Supermarionetta105. In questo senso è 
significativo anche aver utilizzato per queste messe in scena attori non 
professionisti: Craig infatti, sfruttando la loro incapacità di recitare in modo 
veristico, li fece provare tanto a lungo da renderli dei veri e propri burattini dai 
movimenti ritmati in modo perfetto106. 
Appare perciò chiaro, a seguito di queste osservazioni, come i primi lavori 
operistici di Gordon Craig siano il primo passo verso quella trasformazioni dello 
spettacolo che ha fatto di lui il profeta della regia moderna. 
Al margine di queste osservazioni può sembrare naturale considerare 
l’esperienza della regia d’opera alla base della nascita dell’avanguardia teatrale. In 
realtà non è obiettivo di questo paragrafo giungere ad una tesi di questo tipo, ci 
basti osservare come l’esperienza di alcuni tra i maggiori protagonisti del 
rinnovamento teatrale e scenografico passi proprio per il teatro d’opera, ovvero 
per ciò che abbiamo definito il terreno ideale per l’espressione dell’opsis. 
In ogni caso non sono soltanto Appia e Craig a confrontarsi con il teatro 
d’opera, ma anche altri artisti che possiamo considerare cardini delle scene teatrali 
come Mejerchol'd, Stanislavskij e Max Reinhardt. 
Quest’ultimo, come è noto, fu fondatore insieme a Richard Strauss e a Hugo 
von Hofmannsthal del Festival di Salisburgo. 
Mejerchol'd fino al 1917 lavora nei due teatri imperiali di San Pietroburgo 
presso i quali si dedica anche alla direzione di opere liriche, come Tristano e Isotta, 
                                                
103 Ibid. 
104 Ivi, p. XXII. 
105 MARINA MAYMONE SINISCALCHI, Il trionfo della marionetta: testi e materiali inediti di E. G. Craig, 
Officina Edizioni, Roma 1980, p 157.  
106 MAROTTI, L’itinerario di Gordon Craig cit., p. XXIII. 
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Elettra e Orfeo e Euridice. Il compositore russo Šostakovič in uno scritto del 1956 
afferma che «Mejerchol'd era un fantastico regista d'opera»107. 
Stanislavskij, oltre ad aver tentato la carriera di cantante d’opera durante quella 
che nell’autobiografia definisce la sua adolescenza artistica108, dal 1918 al 1922 
lavora al teatro Bol’šoj dove fonda uno Studio operistico all’interno del quale 
insegna ai cantanti a muoversi sulla scena109. 
Senza il bisogno di approfondire caso per caso è indubbio che fin dai primi del 
Novecento ad oggi il teatro lirico abbia rappresentato almeno un punto di 
passaggio per molti dei protagonisti dell’innovazione teatrale. Oltre a coloro già 
citati si pensi ai successivi Strehler, Visconti, Peter Brook, Ronconi, Bob Wilson, 
Giorgio Barberio Corsetti, il gruppo La Fura dels Baus e molti altri fino ad Emma 




                                                
107 DMITRIJ DMITRIEVIČ ŠOSTAKOVIČ, Pensieri sul cammino percorso, in FRANCO PULCINI, Šostakovič, 
EDT, Torino 1988, p. 216. 
108 KONSTANTIN SERGEEVIČ STANISLAVSKIJ, La mia vita nell’arte, La Casa Usher, Firenze 2009, 
pp. 116 sg. 
109 Ivi, p. 389. 
 38 
- Capitolo III - 




3.1. Cultura musicale e cultura visiva. 
 
Il percorso affrontato nel capitolo precedente ha messo in mostra quanto 
l’apparato visivo sia componente essenziale e specifica del teatro d’opera. Se 
dunque l’opera lirica è terreno fertile per accogliere l’opsis si capisce oltremodo 
come sia stato uno dei banchi di prova privilegiati dai rinnovatori della scenografia 
e della regia: dalle innovazioni scenotecniche e illusionistiche del barocco fino alle 
recenti esperienze multimediali, passando dalle novità nell’utilizzo della luce in 
scena e dal contributo teorico di protagonisti del Novecento come Adolphe 
Appia. 
Inoltre quando si ha a che fare con la messa in scena di un’opera composta in 
un'altra epoca l’opsis assume un ruolo ancora più importante e delicato perché 
viene automaticamente investita di quel ruolo di «traduzione», nell’accezione che 
ne faceva Valgimigli110, fondamentale per la percezione dello spettatore e per la 
vitalità dell’opera stessa. 
Il compito della messa in scena di un’opera lirica consiste nell’associare alla 
musica e al canto una sapiente forma di opsis e fare in modo che la sintesi di questi 
elementi produca nello spettatore una reazione unica, vissuta attraverso la forma 
dell’esperienza sinestetica. Condurre lo spettatore a mettere in gioco 
contemporaneamente i propri sensi è stato spesso l’obiettivo di alcune 
avanguardie, basti pensare al «teatro sintetico» o al «teatro tattile» dei futuristi, 
tuttavia l’esperienza sinestetica nel teatro d’opera ha un suo carattere peculiare. 
Franco Fornari in Psicoanalisi della musica cerca questo significato nel rapporto tra 
l’esperienza sensoriale e la psiche: 
 
                                                
110 Vedi p. 27. 
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La singolarissima esperienza sinestetica dell’opera lirica si avvale dell’unione tra 
visione e suono per evocare un vissuto profondo, che affonda le radici nell’originario 
dal quale siamo stati sradicati, per permetterne il recupero111.  
 
Nel teatro d’opera il ruolo della componente visuale è stato decisivo fin dalle 
origini, ma negli ultimi decenni ha avuto un impulso ancora maggiore. Non è un 
caso che al giorno d’oggi l’approvazione o il disappunto per la rappresentazione di 
un’opera lirica si orientino in gran parte sulla messa in scena. Ciò che sto 
affermando è certamente un parere personale e perciò discutibile, ma ho 
l’impressione che il pubblico medio, non certo quello di specialisti, sia portato 
quasi naturalmente a esprimere un giudizio sulla regia, mentre si senta incapace di 
fare altrettanto sull’esecuzione musicale. E questo potrebbe dipendere dalla grande 
disparità che generalmente il pubblico contemporaneo ha tra cultura musicale e 
cultura visiva. 
Ciò che interessa la nostra riflessione è capire l’evoluzione che dalla metà del 
Novecento in poi hanno subito la cultura musicale e quella visiva. Per quanto 
riguarda la musica è semplice osservare come l’invasione della «musica di 
consumo» nella vita quotidiana abbia creato un disorientamento e una regressione 
culturale dell’ascoltatore medio. Si ascolta musica sempre più scadente e con 
sempre più distrazione (mentre si guida, mentre si fa jogging) e spesso con 
coercizione (al supermercato, dal parrucchiere, alle segreterie dei call center, ai 
ristoranti). È naturale che un orecchio abituato, suo malgrado, a un ascolto 
distratto mantenga un certo grado di distrazione anche in una sala da concerto o a 
teatro. 
Tutta questa confusione ha provocato anche una difficoltà nella definizione 
stessa di musica: Dahlhaus infatti, interrogato su cosa fosse la musica, osservava 
che mentre con il termine «letteratura» si indica una cosa precisa (nessuno 
definirebbe letteratura un giornale), il termine «musica» ha assunto un’ambiguità 
unica e con esso si identificano allo stesso modo la canzonetta e la composizione 
dodecafonica112. 
                                                
111 FRANCO FORNARI, Psicoanalisi della musica, Longanesi, Milano 1984, p. 55. 
112 CARL DAHLHAUS, HANS HEINRICH EGGEBRECHT, Che cos'e la musica?, Il Mulino, Bologna 
2004, p. 8. 
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Assai differente è il discorso sulla cultura visiva. Anche gli occhi dello 
spettatore comune hanno subito con buona probabilità atti di violenza inauditi. In 
una società basata sull’immagine, la televisione, la pubblicità, i cartelloni 
pubblicitari, il cinematografo hanno modificato per sempre la percezione di ogni 
esperienza visiva. Tuttavia si tratta di un cambiamento di cui occorre prendere 
atto.  
Il teatro quindi non può ignorare questa evoluzione e deve fare i conti con uno 
spettatore abituato al montaggio cinematografico, agli effetti speciali e in generale 
al culto dello schermo. In questo senso si capisce anche l’inclusione sempre più 
frequente di interventi videografici nelle rappresentazioni, non come semplici 
espedienti scenotecnici, ma con la consapevolezza di quanto l’immagine in 
movimento sia entrata inevitabilmente a far parte della nostra percezione e della 
nostra cultura. 
L’utilizzo del video in una messa in scena, se consideriamo la fruizione di uno 
spettacolo d’opera come esperienza sinestetica, aggiunge un’ulteriore forma di 
sinestesia, ovvero quella basata sulla simultaneità di reale e virtuale, una 




3.2. I pionieri. 
 
Prima di addentrarsi nell’analisi specifica dell’utilizzo del video nella regia 
d’opera è utile riflettere sul più ampio rapporto tra l’immagine riprodotta e il 
teatro. 
All’origine di questo rapporto troviamo coloro che di fronte all’evoluzione 
crescente dell’immagine cinematografica hanno pensato di introdurla sulla scena 
teatrale. Iwan Goll, ad esempio, un poeta franco-tedesco legato sia 
all’espressionismo tedesco che al surrealismo francese, scrisse il dramma 
Matusalemme o l’eterno borghese nel quale prevedeva l’utilizzo del cinema come mezzo 
                                                
113 ANDREA BALZOLA, Verso una drammaturgia multimediale, in ANDREA BALZOLA, ANNA MARIA 
MONTEVERDI, Le arti multimediali digitali, Garzanti, Milano 2007, p. 318. 
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tecnico per realizzare sulla scena il mondo onirico del suo protagonista114. La 
messa in scena di questa opera e di questa idea scenotecnica, realizzata con una 
proiezione cinematografica, avvenne nel 1927, ma fu la messa in pratica delle 
indicazioni che Goll aveva dettato fin dal 1919 nel suo dramma scritto. 
Nel 1923 a Berlino Frederick Kiesler mette in scena il dramma dei robot, R.U.R. 
di Karel Capek. In questa rappresentazione Kiesler utilizza la proiezione 
cinematografica per permettere al personaggio del direttore di illustrare ai visitatori 
quanto fosse moderna la sua fabbrica di robot. Tale effetto veniva creato con 
l’utilizzo di un grande diaframma posto sul fondo del palcoscenico che alla sua 
apertura mostrava l’immagine in movimento, proiettata su uno schermo cirolare, 
dell’interno della fabbrica con gli operai al lavoro115. 
È sempre nel 1927 che Paul Claudel, forse influenzato proprio dalla visione di 
Matusalemme, sceglie di usare la tecnica filmica nel suo testo teatrale Le Livre de 
Christophe Colomb. Si trattava in realtà di un’opera musicale che vedeva la 
collaborazione del compositore francese Darius Milhaud e che tentava una sintesi 
tra musica, poesia, teatro e cinema. L’elemento molto interessante di questa opera 
è che l’intreccio di questi diversi linguaggi espressivi è avvenuto a priori rispetto 
alla messa in scena, già pensato nella scrittura drammaturgica.  
L’immagine cinematografica utilizzata in questa opera, si concretizzava in una 
proiezione di 42 minuti che cercava di rappresentare l’interiorità dei personaggi e 
la loro dimensione onirica116. Di seguito è citata l’opinione dello stesso Paul 
Claudel in merito al significato possibile dello schermo sulla scena.  
 
Il pubblico non guarda solamente gli attori. Ha bisogno di sapere cosa accade nel loro 
cuore e nella loro testa […]. È a questo che serve lo schermo che forma il fondale 
della scena e sostituisce il telo. È un paesaggio spirituale che sostituisce il vecchio 
luogo materiale. Su questa tela si dipingono con gradi differenti di insistenza e di 
precisione tutti i tipi di immagini, limpide o confuse, indicando agli spettatori una 
maggiore o minore presenza nel passato, nel presente, nel possibile e nel sogno. Il 
                                                
114 ANDREA BALZOLA, L’utopia della sintesi delle arti dai romantici alle avanguardie storiche, in BALZOLA, 
MONTEVERDI, Le arti multimediali digitali cit., p. 47. 
115 AA. VV., Le opere: 39 schede, in BALZOLA, MONTEVERDI, Le arti multimediali digitali cit., pp. 452 
sg. 
116 Ivi, p. 454. 
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dramma si svolge così a metà strada tra gli spettatori e una specie di pensiero visibile  
di cui gli spettatori sono gli interpreti117.  
 
Un altro importante contributo viene da parte del regista e compositore 
cecoslovacco Emil Burian che, insieme allo scenografo Miroslav Kouril, progetta 
il Theatregraph118 (anche detto il Teatro della luce), ovvero un teatro che include le 
proiezioni filmiche all’interno dell’azione drammatica attraverso una serie di 
superfici traslucide sopra le quali l’immagine veniva proiettata apparendo così sulla 
scena a stretto contatto con gli attori. Una tela centrale infine serviva come 
schermo per la proiezione di immagini di oggetti e persone ripresi a distanza 
molto ravvicinata, dettagli che dunque apparivano allo spettatore giganteschi 
rispetto alle figure umana degli attori119. Condizione necessaria affinchè 
l’esperimento di Burian funzionasse è che tutto fosse basato su una precisa e 
ritmica integrazione tra gli attori e le imagini proiettate120. 
La prima occasione di Burian per inaugurare il Theatregraph è la messa in scena, 
compiuta nel 1936, de Il risveglio di primavera di Frank Wedekind. Nell’immagine 
sottostante è possibile vedere il bozzetto tecnico del Theatregraph adattato a questa 
rappresentazione, seguito da una didascalia che ne specifica gli elementi principali. 
                                                
117 PAUL CLAUDEL, Note sur la mise en scene de Christophe Colomb, in Theatre, Gallimard, Paris 1965, 
II,  p. 1491. 
118 Il Theatregraph è un sistema che combina proiezioni di diapositive e retroproiezioni 
cinematografiche nell’apparato scenico. 
119 AA. VV., Le opere: 39 schede cit., pp. 455 sg.  





Set up per la sala in vista della rappresentazione del 1936 de Il risveglio di 
primavera da parte di Emil Burian. 1- Fondale con drappo nero. 2a- Garza per 
la proiezione centrale. 2b- Schermo opaco di proiezione. 3- Proiettore 
diapositive. 4- Proiettore filmico. 5- Piattaforma sopraelevata per gli attori 
(altezza in centimetri). Larghezza proscenio: 6 metri121. 
 
Da questo schizzo è ben evidente il ruolo centrale che Burian ha voluto affidare 
all’immagine riprodotta ed il tentativo di portarla a stretto contatto con gli attori.  
Nella fotografia successiva è possibile vedere un esempio di come la scena de Il 
risveglio di primavera fosse trattata dal Theatregraph.  
 
FIG. 2 
Una scena de Il risveglio di primavera trattato con il sistema del Theatregraph. Foto 
di Otto Skall122. 
                                                
121 Immagine e didascalia tratte da BURIAN, Leading Creators of Twentieth-century Czech Theatre cit., p. 
144.  




Osservare tale fotografia di scena rende evidente quanto descritto poco fa 
sull’ingrandimento del dettaglio. Un espediente, questo, non di poco conto se si 
considera che l’immagine riprodotta è utilizzata al fine di rendere visibili sulla 
scena i «dettagli», ovvero ciò che per gran parte della storia del teatro gli spettatori 
erano abituati ad ignorare e che diventerà successivamente una delle possibilità, tra 
quelle offerte dal video, che maggiormente attira l’interesse dei registi. 
L’elemento rilevante tuttavia non è l’acquisizione da parte del teatro di una delle 
capacità tipiche del cinematografo, in una sorta di disperata e improbabile 
emulazione della settima arte, bensì la creazione di un rapporto che al 
cinematografo non è possibile, ovvero quello tra la grandezza fisica e fissa 
dell’attore e quella variabile del soggetto ripreso dalla macchina da presa. 
Alla base però di questa relazione c’è la differenza e la distanza che esiste tra il 
teatro e l’immagine riprodotta, ovvero quella che intercorre tra un’azione svolta in 
un vivido presente e quella di un ricordo, tra un evento in costruzione ed uno già 
stabilito, invariabile. Tuttavia se riprodurre immagini girate in precedenza era una 
scelta obbligata per coloro che utilizzavano la proiezione filmica, con l’avvento 
della ripresa televisiva si conquistò la possibilità di ricreare l’immagine in tempo 
reale e dunque di andare oltre questo contrasto. 
In ogni caso, nei pochi esempi considerati fino a ora, è proprio la differenza tra 
il corpo vivo degli attori e l’immagine riprodotta a consentire a quest’ultima di 
raggiungere un senso drammaturgico, di essere mezzo per la rappresentazione del 
mondo onirico, dell’interiorità dell’individuo, dell’invisibile. 
In fin dei conti la riproduzione dell’immagine in movimento sulla scena è forse 
l’espediente scenotecnico che maggiormente riesce a svolgere la funzione che 
Roland Barthes identificava per i macchinari teatrali già nel teatro greco: 
  
A dispetto della loro varietà, questi macchinari hanno un senso generale: «far vedere 
l’interno», quello degli inferi, dei palazzi o dell’Olimpo; essi forzano un segreto, 
rendono più densa l’analogia, sopprimono la distanza tra lo spettacolo e lo spettatore 
[…]: la loro funzione non è solamente realistica (all’inizio) o favolistica (alla fine), ma 
anche psicologica123.  
                                                
123 ROLAND BARTHES, Il teatro greco, in L’ovvio e l’ottuso, Einaudi, Torino 2001, pp. 84 sg. 
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Mostrare l’interno degli inferi, dei palazzi, dell’Olimpo oppure della fabbrica dei 
Robot come abbiamo visto per la messa in scena di Kiesler. È interessante vedere 
come alcuni elementi che costituiranno la «poetica del video» siano già presenti in 
queste esperienze pioneristiche. 
Lo schermo si propone quindi al suo esordio sulle scene come una finestra 
sull’immaginario, sul sogno, sull’«io», ovvero su ciò verso cui convogliava 
fortemente l’interesse delle avanguardie artistiche novecentesche. 
Le differenze, talvolta banali, che distinguono l’immagine rappresentata 
dall’azione teatrale, sono spesso significative sulla scena «multimediale», proprio 
grazie alla loro giustapposizione contrastante. Reale e virtuale diventano 
significanti in contrasto, anche perché «cinema e teatro mettono in opera due 
diversi patti comunicativi»124. 
Nella rappresentazione teatrale, afferma Jurij Lotman, «tutto è semiotica»125 ed 
ogni oggetto o corpo reale sul palcoscenico è segno di qualcosa d’altro, rimanda 
cioè ad una dimensione immaginaria. Dunque comportamenti reali messi in atto 
per evocare un altrove irreale. Nel cinema invece capita spesso il contrario, perché 
lo spettatore è posto di fronte a un significante immaginario che però attua su di 
esso una profonda impressione di realtà126. 
 
Di fronte alla realtà «opaca», resistente, del teatro abbiamo l’immagine «trasparente» 
del cinema: se la materialità del segno teatrale agisce come impaccio all’ingresso dello 
spettatore nell’immaginario, il segno del cinema, già immateriale, costituisce una sorta 
di filtro impercettibile rispetto alla diegesi127.  
 
Ecco dunque i due patti rappresentativi, in quello teatrale «lo spettatore è 
chiamato a negoziare il carattere di “finzione” della realtà sulla scena»128, mentre in 
quello cinematografico «lo spettatore è chiamato a negoziare il carattere di “realtà” 
di un mondo immaginario»129. 
                                                
124 FRANCESCO CASETTI, VINCENZO BUCCHERI, Il contratto spettatoriale nel cinema e nel teatro, in AA. 
VV., Lo schermo e la scena, a c. di Fabrizio Deriu, Marsilio, Venezia 1999, p. 26. 
125 YURIJ LOTMAN, Semiotica della scena, in «Strumenti critici», n. 44 (febbraio 1981), p. 27. 
126 CASETTI, BUCCHERI, Il contratto spettatoriale cit., p. 27. 
127 Ibid. 
128 Ivi, p. 27. 
129 Ivi, p. 28. 
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3.3. Il video e la scena. 
 
Nel passaggio al Romanticismo l’esperienza artistica ha abbandonato come 
unica finalità la mimesi della realtà a favore di un interessamento verso l’opera 
d’arte come oggetto autonomo, che risponde a leggi proprie, che ha una coerenza 
interna, che è significante nel rapporto d’espressione con l’artista e non solo in 
quello d’imitazione con il mondo fenomenico130. 
Si crea insomma l’idea di un’«autonomia» dell’arte, l’idea dell’opera che trova la 
propria legittimità nel rapporto tra i suoi elementi interni. 
Questo è stato uno dei punti di partenza dai quali si sviluppa il tentativo delle 
avanguardie storiche di costruire l’opera artistica come un insieme di linguaggi: di 
spostare cioè l’attenzione dall’oggetto della rappresentazione, cioè il mondo, alla 
modalità della rappresentazione, ovvero i linguaggi131. E di conseguenza lo 
spostamento di interesse dall’opera al processo creativo. Questa impostazione ha 
permesso ad artisti come Nam June Paik e Wolf Vostell, pionieri della videoarte, 
di prendere come punto di partenza della propria esperienza artistica non specifici 
contenuti, ma precise forme comunicative. In particolare si concentrarono su un 
nuovo utilizzo della televisione riuscendo infine a emancipare da essa il concetto e 
la pratica del video132. 
Se dunque l’interesse dell’artista si rafforza verso la ricerca e la sintesi dei 
linguaggi, l’utilizzo del video in teatro appare l’inclusione quasi naturale e 
necessaria di uno dei linguaggi predominanti nella nostra società: «risulta persino 
scontato pensare che la cultura teatrale non possa rimanere impermeabile alla 
configurazione tecnica e poetica del mondo disegnata dai mezzi di comunicazione 
audiovisivi di massa»133. 
Tuttavia Andrea Balzola afferma che per quanto il merito di tale emancipazione 
vada riconosciuto a Paik, Vostell e a gli altri artisti del gruppo Fluxus, sono 
                                                
130 BALZOLA, L’utopia della sintesi delle arti cit., p. 25. 
131 ANDREA BALZOLA, La scena mutante, in ANDREA BALZOLA, FRANCO PRONO, La nuova scena 
elettronica, Rosenberg & Sellier, Torino 1994, p. 19. 
132 Ivi, p. 20. 
133 Ivi, p. 42. 
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proprio i registi teatrali a compiere un ruolo fondamentale nella definizione del 
linguaggio «audiovisivo elettronico»134. 
Dopo le sperimentazioni di integrazione tra cinema e scena compiute da 
Burian, da Kiesler, ma anche da grandi protagonisti come Ejsentejn, Mejerchol’d, 
Piscator e Svoboda, l’utilizzo dell’immagine in movimento a teatro prosegue una 
sua evoluzione condizionata in parte anche dall’andamento del progresso 
tecnologico: basti pensare che ancora agli inizi degli anni Settanta la scarsa qualità 
delle immagini permetteva con grandi difficoltà di proiettare l’immagine video. 
Gli artisti di quel tempo si trovarono dunque di fronte ad una sorta di 
paradosso, ovvero la laboriosità tecnica di trasportare sulla scena un linguaggio 
che entrava ogni giorno con grande semplicità nella vita delle persone. Anche in 
base a questa constatazione nel capitolo quinto analizzeremo dei casi in cui i 
registi, pur facendo a meno della tecnologia video, ne evocano alcune tipiche 
funzioni e caratteristiche. 
Non fu comunque impossibile trasportare il video sulla scena, Josef Svoboda 
ad esempio per la messa in scena dell’opera lirica di Luigi Nono Intolleranza ’60 
utilizzava, oltre alla sua «Lanterna Magika» che creava una scena illuminata e 
animata da proiezioni cinematografiche sincronizzate, un sistema a circuito chiuso 
televisivo. Le riprese in diretta dall’esterno apparivano su due enormi schermi, e 
stiamo parlando della rappresentazione di Boston del 1965, della quale avremo 
comunque modo di parlare più approfonditamente nel primo paragrafo del 
capitolo settimo. 
Negli anni Sessanta le nuove forme di teatro furono caratterizzate da una 
indiscutibile matrice visuale, che si manifesta con la presenza nello spettacolo 
dell’immagine riprodotta135. Ciò accade anche perché questo «nuovo teatro» si 
sviluppa a contatto con le altre «nuove» esperienze artistiche, come ad esempio la 
videoarte, ma anche il cinema sperimentale, la body art, eccetera136. Ed è proprio 
                                                
134 Ivi, p. 22. 
135 VALENTINA VALENTINI, Teatro in immagine, Bulzoni, Roma 1987, p. 161. 
136 Ivi, p. 162. 
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l’inclusione, sperimentata in questi anni, dei dispositivi visuali all’interno del 
contesto teatrale a fornire le linee guida al teatro di ricerca degli anni Settanta137. 
Il percorso di integrazione tra il video e la scena raggiunge probabilmente il suo 
momento più prolifico con il contributo dei gruppi come Magazzini Criminali e 
Studio Azzurro con Giorgio Barberio Corsetti. Nel 1978 Federico Tiezzi, dei 
Magazzini, dimostra il suo interesse nell’uso drammaturgico del video nell’opera 
Punto di rottura dove quattro monitor sezionano lo spettacolo isolandone le azioni e 
i particolari138. In Crollo nervoso, realizzato da Alighiero Boetti, del 1980 invece il 
video è proposto come una sorta di personaggio sulla scena139. 
La caratteristica dei lavori di Tiezzi è dunque quella di utilizzare il video non 
come semplice immagine ma in modo integrato con le altre componenti dello 
spettacolo, ovvero investire le tecnologie audiovisive di un ruolo drammaturgico: 
«io non sopporto gli spettacoli multimediali se per multimediale s’intende 
l’accostamento di linguaggi che non interagiscono fra loro»140. 
Nel 1985 con Prologo a diario segreto contraffatto si inaugura la collaborazione tra 
Corsetti e Studio Azzurro che darà vita ad opere estremamente significative 
rispetto al rapporto tra teatro e video. In Prologo la scena virtuale e quella teatrale si 
compenetrano, una doppia scena composta in parte da un set televisivo non 
visibile al pubblico, e in parte dal palcoscenico sul quale sono disposti venti monitor 
collegati alle tredici telecamere puntate sul set141. 
Quando gli attori, inizialmente visibili in diretta solo attraverso i monitor, 
entrano in scena con i loro corpi, lo spettatore non prova solo la sorpresa di 
assistere a una stimolante trovata scenica, ma vive soprattutto una nuova 
esperienza percettiva, ovvero l’intreccio tra esperienza virtuale e esperienza 
reale142. 
                                                
137 Ivi, p. 163. 
138 BALZOLA, La scena mutante cit., p. 43. 
139 ANNA MARIA MONTEVERDI, Per un teatro tecnologico, in BALZOLA, MONTEVERDI, Le arti 
multimediali digitali cit., p. 329. 
140 FEDERICO TIEZZI, Le voci degli autori: Federico Tiezzi, in BALZOLA, PRONO, La nuova scena 
elettronica cit., p. 153. 
141 AA. VV., Tracce, sguardi e altri pensieri, a c. di Bruno di Marino, Feltrinelli, Milano 2007, p. 131. 
142 ANDREA BALZOLA, Le scene virtuali di Studio Azzurro da «Prologo» a «Galileo», in AA. VV., Tracce, 
sguardi e altri pensieri cit., pp. 26 sg. 
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Anche se la nostra riflessione affronta l’intervento del video all’interno della 
scena teatrale i rapporti tra teatro e video hanno assunto, e possono assumente, 
molteplici forme. Una di esse è certamente lo spostamento del teatro nello studio 
televisivo. Questa condizione provoca una profonda mutazione dello spettacolo 
teatrale, che da «evento» si trasforma in «programma»143 perdendo quella vicinanza 
fisica che lo lega allo spettatore, elemento fondante dell’esperienza teatrale. 
Pur essendo il fenomeno del teatro televisivo assai più complesso di come lo 
abbiamo presentato è interessante fare un paragone con esperienze come quelle di 
Studio Azzurro nelle quali avviene l’esatto contrario, ovvero lo studio televisivo si 
sposta sul palcoscenico. In questo caso, tornando ad esempio a pensare a Prologo, 
non si tratta di ridurre un «ambiente» (il set televisivo) ad una situazione a lui 
estranea (il palcoscenico), bensì porre entrambi sullo stesso piano per compiere 
una riflessione e trarre delle conclusioni.  
Il tema principale trattato da Prologo, ma anche da molti altri lavori di Studio 
Azzurro, è il rapporto tra l’organismo vivente e la macchina, rapporto verso il 
quale l’attenzione dovrebbe essere massima in una società come quella 
contemporanea dominata dai media e dalla tecnologia. Riguardo al ruolo della 
tecnologia nell’arte Paolo Rosa propone, parlando del metodo di lavoro di Studio 
Azzurro, un interessante punto di vista: 
  
La preoccupazione che ci ha accompagnato in tutti questi anni era di essere vittime di 
procedute determinate dalle macchine piuttosto che da noi. L’idea un po’ utopistica 
che le macchine potessero somigliare all’uomo si è completamente ribaltata: siamo 
noi purtroppo che somigliamo sempre più alle macchine, che stanno espropriandoci 
delle nostre scelte e dei nostri gesti, costringendoci a usare i loro tempi e i loro ritmi. 
Così nel nostro lavoro abbiamo cercato di non mettere in evidenza quello che le 
macchine posso fare, ma semmai le conseguenza che esse producono; di non 
occuparci delle tecnologie pure e semplici, ma della loro ricaduta sulle dinamiche 
sociali144.  
 
Essersi soffermati su Prologo a diario segreto contraffatto è stato utile non solo 
perché Giorgio Barberio Corsetti sarà il regista della messa in scena dell’opera (La 
                                                
143 VALENTINI, Teatro in immagine cit., p. 111. 
144 PAOLO ROSA, Oltre i confini delle immagini: l’estetica delle relazioni. Conversazione con Paolo Rosa, in AA. 
VV., Tracce, sguardi e altri pensieri cit., pp. 43 sg. 
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pietra del paragone) che sarà oggetto di analisi nel capitolo sesto, ma anche perché ci 
ha consentito di ribadire come il video a teatro possa non essere soltanto 
espediente scenografico, ma soprattutto strumento utile per la descrizione del 
nostro tempo. 
L’utilizzo del video può contribuire alla creazione di una «scena virtuale» che, in 
quanto luogo d’incontro dei linguaggi, permette di osservare il teatro da un punto 
di vista antropologico e recuperare l’«antica» idea di una teatralizzazione delle 
culture, del pensiero e della conoscenza145. 
 
La scena virtuale si propone quindi come laboratorio di una cultura integrale, dove arte 
e tecnica ritrovino la loro comune etimologia in un confronto serrato con la scienza e 
la filosofia, per restituire al sociale una virtualità realizzabile, insieme a un sapere 
tecnologico diffuso: insomma, un laboratorio di sperimentazione antropologica, che in un 
momento particolarmente grave di perdita dell’identità umana a vantaggio delle 
illusorie e devastanti conflittualità interrazziali, interetniche e interculturali, 
contribuisca alla riprogettazione di un modo possibile di rigenerare un mondo reale 
divenuto impossibile146.  
 
Non a caso un regista come Luca Ronconi, parlando del suo allestimento di 
Viaggio a Reims caratterizzato dall’uso di enormi schermi, esprime il bisogno 
dell’uomo di teatro di non rimanere indifferente ai linguaggi extrateatrali:  
 
Anche questa esperienza testimonia che il palcoscenico mi va stretto, non è il mio 
luogo ideale e da sempre immagino un uso espressivo dei mezzi cinematografici e 
televisivi in teatro, per rompere questo spazio chiuso147.  
 
Il video, se utilizzato nel modo espressivo auspicato da Tiezzi, può diventare 
parola per esprimere il linguaggio poetico della scena: «entra nel flusso di 
produzione poetica, che è fatta di tutti gli altri elementi […] e si isola come parola 
per risuonare con tutto il resto: […] non introduce fondali o paesaggi, non crea 
illusione, ma dà un elemento semplice e significativo»148. 
                                                
145 BALZOLA, La scena mutante cit., pp. 53 sg. 
146 Ivi, p. 54. 
147 LUCA RONCONI, Le voci degli autori: Luca Ronconi, in BALZOLA, PRONO, La nuova scena elettronica 
cit., p. 124. 
148 GIORGIO BARBERIO CORSETTI, Le voci degli autori: Giorgio Barberio Corsetti, in BALZOLA, PRONO, 
La nuova scena elettronica cit., p. 159. 
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Un’altra proprietà del video identificata sempre da Corsetti consiste nella 
possibilità di isolare e dare corpo ad un singolo elemento. In questo modo si 
agisce in due direzioni:  
 
Sul palcoscenico si rende evidente un termine che diventa immagine ed esprime un 
concetto al di là delle parole parlate, nel video, nell’immagine si ritrova il potere 
simbolico, la si circonda di mistero ed evocazione aboliti dalle enunciazioni letterali 
dei media. Si rompono così le cerniere di un linguaggio video legato alla televisione, 
chiuso, sincopato e soffocante149. 
 
 
                                                
149 Ibid. 
 52 
- Capitolo IV - 





Il video può inserirsi nell’impianto scenografico di una rappresentazione in 
svariate forme, sia tecnologiche che estetiche, ed avere un peso variabile sul 
risultato finale dello spettacolo. Per questo può essere opportuno tentare una 
classificazione delle tipologie di integrazione del video all’interno dell’evoluzione 
registica di una messa in scena. 
Nel capitolo precedente abbiamo visto come si valuti significativo l’utilizzo del 
video a teatro quand’esso vanta una finalità drammaturgica e non si lascia 
degradare a semplice strumento scenotecnico. In casi come Prologo a diario segreto 
contraffatto la partecipazione del video avviene da subito nella mente stessa 
dell’autore, all’origine dunque della composizione dell’opera. Tuttavia se 
un’integrazione così profonda è possibile nella composizione di un’opera teatrale 
contemporanea, lo è meno nel teatro d’opera, soprattutto se consideriamo che la 
maggior parte del repertorio affonda in opere di compositori vissuti ben prima di 
qualsiasi esperienza videografica. Meno frequente, ma non del tutto impossibile: 
basti pensare ad alcune opere liriche composte negli ultimi decenni, come Kepler’s 
Traum di Giorgio Battistelli con la regia di Studio Azzurro, oppure le «opere-
video» di Adriano Guarnieri come Medea e La Pietra di Diaspro. 
In ogni caso, trascurando per il momento questo tipo di esperienze 
contemporanee, utilizzare in modo significativo il video in uno spettacolo d’opera 
vuol dire considerarlo elemento imprescindibile di una messa in scena, includerlo 
dunque nello spettacolo fin dai primi momenti della riflessione registica. 
Di per sé l’immagine video non porta innovazione, né veicola significati se l’uso 
che ne viene fatto non è integrato perfettamente con gli altri elementi della messa 
in scena, nonché ovviamente con musica e con il libretto. L’impiego di un 
impianto tecnologico all’avanguardia non permette automaticamente al regista di 
far qualcosa di nuovo, anzi, può facilmente capitare l’esatto contrario. Se infatti 
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una o più proiezioni sono utilizzate per sostituire i tradizionali fondali dipinti si 
capisce come il mezzo video sia utilizzato per simulare una pratica antica piuttosto 
che come mezzo espressivo e comunicativo d’avanguardia. 
Questo piccolo esempio dimostra quanto il video sia un oggetto malleabile e 
volubile: non a caso esiste al contempo il programma televisivo «spazzatura» e 
l’opera d’arte videografica. La idea stessa di video è tanto vaga quanto vaste sono 
le possibilità tecniche e poetiche attraverso le quali esso può prendere forma.  
Le opere liriche che prenderemo in considerazione e che maggiormente 
interessano questa ricerca sono quelle che includono l’elemento videografico non 
come effetto scenotecnico aggiuntivo e superfluo, ma come parte indispensabile 
dell’allestimento, utilizzando dunque, secondo la distinione che fa Anna Maria 
Monteverdi, la tecnologia come «maschera» e non come «macchina»150. 
Possiamo dunque affermare che il video, e in generale l’immagine in 
movimento, può essere riprodotto sulla scena in molteplici forme ed è perciò utile 
tentare di classificarne le principali. 
Prima però di entrare nello specifico dei vari utilizzi del video è interessante 
citare una riflessione di Adolphe Appia in merito alle capacità espressive della 
proiezione contenuta nei suoi Appunti di regia per L’Anello del Nibelungo, tendendo 
ben presente che la citazione risale al 1891-1892. 
 
La proiezione, i cui effetti raggiungono una perfezione così meravigliosa e che viene 
sfruttata solo isolatamente per qualche effetto speciale (fuoco, nuvole, acqua, ecc…), 
è indubbiamente uno dei più potenti mezzi scenici; facendo da intermediario tra 
l’illuminazione e la scena, smaterializza tutto quello che tocca. Il suo impiego 
assolutamente duttile è suscettibile di ogni sviluppo. 
Per questo non bisogna accontentarsi di qualche lanterna magica, ma dare a numerosi 
apparecchi la stessa importanza che all’illuminazione mobile […]. 
Allestita in tal modo la proiezione assume sulla scena un ruolo attivo, a volte può 
persino sostituirsi ai personaggi (per esempio, nel cielo del terzo atto della Valchiria) 
[…]. Non sarà mai realizzabile un effetto scenico soddisfacente spostando veli 
colorati (nuvole, nebbie, ecc…) senza proiezioni il cui intrecciarsi copra la forzata 
grossolanità del procedimento. 
                                                
150 ANNA MARIA MONTEVERDI, Il laboratorio teatrale delle avanguardie, in MONTEVERDI, BALZOLA, 
Le arti multimediali digitali cit., p. 82. 
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[…] Quando la fotografia elettrica in serie sarà introdotta sulla scena, la proiezione 
potrà dirsi onnipotente e bene poco le sarà rifiutato151.  
 
A grandi linee l’immagine video può essere portata sul palcoscenico in due 
modi: attraverso l’apparecchio televisivo vero e proprio, dal fascio di luce emanato 
da un proiettore oppure con l’uso dei cosiddetti maxi-schermi. 
La collocazione di uno o più monitor televisivi sul palcoscenico è stata frequente 
nelle esperienze teatrali d’avanguardia, ma difficilmente immaginabile come mezzo 
canonico per la diffusione dell’immagine in movimento nello spettacolo 
operistico. Innanzitutto perché l’immagine che può riprodurre un televisore è 
infinitamente piccola rispetto al classico e vasto palcoscenico operistico, e poi 
perché l’immagine prevalente che porta, grazie anche a queste disparità di 
dimensioni, non è tanto quella composta all’interno dello schermo, quanto quella 
del televisore stesso, oggetto subito riconoscibile dal pubblico che porta con sé 
inevitabilmente tutta la sua carica simbolica. Accentuata anche dalla caratteristica 
della scena teatrale che, come afferma Yurij Lotman, arricchisce di significati 
supplementari gli oggetti in essa contenuti152. 
Le possibilità dell’uso del video a teatro si sono largamente ampliate da quando 
i mezzi tecnologici di proiezione hanno consentito standard qualitativi accettabili a 
costi contenuti. In questo senso è interessante accennare a una tappa decisiva del 
percorso di Studio Azzurro che, come testimonia Paolo Rosa, tra il 1992 e il 1993 
ebbe un profondo cambiamento quando abbandonarono il monitor per lavorare 
con l’immagine videoproiettata153. Un passaggio che condizionò molto il lavoro di 
Studio Azzurro e che fu possibile per l’accessibilità tecnica e commerciale dei 
nuovi apparecchi di proiezione. 
Rispetto all’immagine del monitor la proiezione video ricorda ovviamente quella 
cinematografica, tra l’altro già sperimentata in teatro, con la differenza che non 
essendo un procedimento analogico la capacità di ingrandimento è limitata alla 
qualità del video e del sistema di amplificazione digitale del segnale, ovvero 
dell’immagine. 
                                                
151 BABLET, La scena e l’immagine cit., p. 128. Corsivo nel testo. 
152 LOTMAN, Semiotica della scena cit., p. 9. 
153 ROSA, Oltre i confini delle immagini cit., p. 45. 
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Quando però la proiezione deve raggiungere dimensioni enormi gli unici 
apparecchi che permettono tali ingrandimenti sono i cosiddetti «fondografi»: 
ovvero proiettori di grandissima potenza, molto costosi, che hanno bisogno di 
grandi spazi e che per questo sono usati soprattutto nei teatri lirici154. 
 
FIG. 3 
Immagini proiettate sul fondale della scena di Peter Bissagger per Norma al 
San Carlo di Napoli155. 
Un altro esempio di messa in scena che fa uso di grandi proiezioni è 
l’allestimento curato da Paolo Miccichè di Madama Butterfly presentato all’Arena di 
Verona per la stagione lirica 1999: in questa messa in scena le gradinate erano 
ricoperte da un gigantesco schermo per proiezioni che contava una superficie 
complessiva di 5823 metri quadrati156. In figura 4 è possibile vedere l’operazione 
di stesura dei teli bianchi e in quella successiva il risultato finale durante lo 
spettacolo. 
                                                
154 RENATO LORI, Scenografia e scenotecnica per il teatro, Gremese, Roma 2007, pp. 180 sg. 
155 Immagine tratta da LORI, Scenografia e scenotecnica cit., p. 181.  




Madama Butterfly per la regia di Paolo Miccichè, Arena di Verona, stagione 






Madama Butterfly per la regia di Paolo Miccichè, Arena di Verona, stagione 
lirica 1999: foto di scena158. 
La proiezione permette di trasferire l’immagine in movimento su qualsiasi tipo 
di superficie, sul palcoscenico, sugli attori, sulla scenografia, e non solo su di uno 
schermo apposito. Questo tipo di malleabilità permette di rendere il mezzo di 
riproduzione più trasparente agli occhi dello spettatore che può concentrarsi 
completamente sull’immagine ignorando il medium. 
L’idea di andare oltre lo schermo rientra in qualche modo nel tentativo, 
sperimentato fin dalle origini del cinema, di allargare le potenzialità della visione. 
Basti pensare che nel 1925 László Moholy-Nagy aveva proposto di rimpiazzare il 
                                                
157 Immagine tratta da LORI, Scenografia e scenotecnica cit., p. 112.  
158 Ibid.  
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classico schermo rettangolare con uno schermo semisferico sul quale proeittare 
contemporaneamente due o tre pellicole159. E due anni dopo Abel Gance nel film 
Napoléon inseriva visioni simultanee di immagini proiettate da tre diversi 
proiettori160. Ma anche Ejzenstejn cercò una fuga dallo schermo quando pensò 
per il finale della Corazzata Potëmkin a una vera lacerazione e apertura dello 
schermo nel momento in cui la prua della nave avanzava verso il pubblico161. 
Quando però a teatro la proiezione avviene sullo schermo il richiamo a un 
certo tipo di visione è immediato. Difatti, come la presenza di un televisore sul 
palcoscenico porta con sé tutta la simbologia dell’apparecchio domestico, anche la 
proiezione su un grande schermo richiama immediatamente la dimensione di 
quello che Roland Barthes definì il «cubo opaco», ovvero della sala 
cinematografica. 
Un’altra differenza importante tra l’immagine del monitor e quella proiettata su 
una superficie è il modo in cui essa giunge alla retina dello spettatore. Se infatti il 
proiettore ha bisogno di dirigere il fascio di luce verso una superfice riflettente, il 
monitor emette la luce direttamente verso l’occhio dello spettatore. 
Se dunque l’unica superfice che riflette la luce dell’apparecchio televisivo è il 
volto e l’occhio dello spettatore, come afferma il sociologo Marshall McLuhan, 
costui rappresenta lo schermo della TV162. 
Risulta così evidente l’importanza del video nel suo rapporto con la luce. Se 
infatti il monitor è visibile anche a luci accese ed emana una luminosità costante, 
che lo identifica come «scatola luminosa», la proiezione lavora in contrasto con il 
buio e può essere utilizzata per illuminare la scena. 
Queste specificità, oltre a un evidente ruolo scenotecnico,  condizionano anche 
l’esito artistico e poetico del video sulla scena. Se pensiamo ad esempio 
all’affermazione di McLuhan secondo cui lo spettatore è lo schermo della TV, 
paradosso che fu arricchito dal sociologo canadese parlando di immagine «tatuata» 
                                                
159 SANDRA LISCHI, Visioni elettroniche: l'oltre del cinema e l'arte del video, Marsilio, Venezia 2001, p. 
157. 
160 Ivi, p. 156. 
161 Ivi, p. 157. 
162 MARSHALL MCLUHAN, Gli strumenti del comunicare, Il Saggiatore, Milano 1967, p. 333. 
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sul corpo dello spettatore163, comprendiamo facilmente l’effetto «sinistro» che si 
vive quando il videoproiettore illumina l’attore, sul cui corpo appare, per 
l’appunto, questa immagine «tatuaggio». 
Abbiamo utilizzato il termine «sinistro» come traduzione del termine fruediano 
Unheimlich, dunque per identificare qualcosa che in qualche modo ci spaventa, ci 
sorprende perché inaspettato, ma al tempo stesso fa parte di ciò che conosciamo 
da tempo, che è familiare164. Vedere l’attore sul palcoscenico ricoperto di 
immagini, ridotto fisicamente a schermo è in fondo, anche solo per un attimo, 
vedere se stessi nella società contemporanea. 
Un altro condizionamento, che può essere apportato dalle caratteristiche 
tecniche della proiezione a una rappresentazione, riguarda la condizione di 
oscurità necessaria nella sala affinchè le immagini siano visibili: in una scena 
illuminata a giorno sarà difficile riuscire a fare delle proiezioni. Perciò il regista che 
decide di utilizzare il videoproiettore dovrà impostare la scena facendo un uso 
moderato dell’illuminazione. Questo nel teatro lirico non è un accorgimento di 
poco conto; nel secondo capitolo abbiamo parlato di quanto frequente sia nella 
regia d’opera la tendenza a illuminare moltissimo la scena, limitando così la 
possibilità di un uso artistico delle luci, un po’ come avviene nelle fiction televisive. 
Dunque la proiezione da un lato limita l’utilizzo delle luci, ma dall’altro proprio 
tale limite può invece essere l’occasione per superare abusate consuetudini. 
La sintesi tra videoproiezione e monitor avviene grazie ai maxi-schermi che 
possono riprodurre le immagini in grande formato mantenendo la caratteristica 
emissione di luce dell’apparecchio televisivo. Questo permette tecnicamente di 
avere a disposizione un grande schermo visibile anche in presenza di molta luce.  
 
Gli schermi ultrapiatti da appendere al muro riconducono alle modalità espositive 
(siano esse domestiche o museali) della pittura, anche se le dimensioni del «quadro» 
tendono a crescere e ad avvicinarsi a quelle dello schermo cinematografico165.  
 
                                                
163 LISCHI, Visioni elettroniche cit., p. 154. 
164 SIGMUND FREUD, Il perturbante, in Saggi sull’arte, la letteratura e il linguaggio, Boringhieri, Torino 
1980, I, p. 270. 
165 LISCHI, Visioni elettroniche cit., p. 154. 
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Il paragone con la pittura compiuto da Sandra Lischi è pensato soprattutto 
nell’ambito delle videoinstallazioni,  ma è molto interessante anche se pensiamo ad 
alcune messe in scena d’opera, come ad esempio l’allestimento curato da Ronconi 
nel 1977 di Nabucco durante il quale si calavano grandi quadri, ne tratteremo 
meglio nel paragrafo 5.2, che possono essere considerati anticipatori dei maxi-
schermi. In ogni caso, tralasciando il paragone specifico con la pittura e il caso del 
Nabucco di cui parleremo come annunciato a tempo debito, ciò che ci interessa 
notare è quanto la scelta di una tecnologia rispetto a un’altra condizioni in modo 
evidente il fare artistico. 
D’altra parte, come già accennato, il regista che decide di utilizzare il video sulla 
scena non può ignorare le specificità dei differenti possibili mezzi utilizzati per la 
riproduzione. Lo spettatore o meglio il suo «stile di visione» non è costante e anzi 
negli ultimi decenni ha subito un andamento discontinuo. Basti pensare, e in 
questo ci aiuta il testo In piena luce di Gabriele Pedullà, quanto la sala 
cinematografica abbia ducato in un certo modo lo spettatore e come i nuovi stili di 
visione (indotti dagli individual media) stiano rivoluzionando la natura del piacere 
estetico che gli spettatori sono portati a ricercare nelle immagini in movimento166. 
In questo senso l’occhio dello spettatore contemporaneo si trova a suo agio di 
fronte all’ingigantimento dei particolari, all’uso della tecnica del montaggio 
cinematografico che come è noto ha influenzato anche l’esperienza teatrale. 
Prima però di approfondire questi concetti è opportuno proseguire nell’analisi 
dei diversi metodi di utilizzo del video sulla scena. Un’immagine video, sia essa 
proiettata su una superficie o emessa da uno schermo, può rappresentare un 
prodotto già montato che ha bisogno solo di essere trasmesso, oppure essere il 
frutto di un’elaborazione in tempo reale. 
Ovviamente tale distinzione è possibile soltanto da quando è possibile parlare 
di circuito televisivo, mentre le prime proiezioni a teatro, come abbiamo visto, 
erano per l’appunto di carattere cinematografico e perciò caratterizzate da tutto il 
lavoro precedente per produrre la pellicola. Il risultato poteva essere del girato 
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originale oppure un montaggio di immagini di repertorio, ma in ogni caso non 
erano presenti sulla scena strumenti per la riproduzione o l’elaborazione in diretta. 
Tuttavia anche adesso che la tecnologia permette entrambe le soluzioni è 
frequente l’utilizzo di immagini registrate ed elaborate in sala di montaggio prima 
dello spettacolo. A questo proposito è interessante notare quanto i video (ma 
come abbiamo visto anche le prime proiezioni: si pensi ad esempio a Le Livre de 
Christophe Colomb di Claudel167), siano spesso usati nel tentativo di esprimere 
l’irreale, il mondo dei sogni, la componente psichica dei personaggi, a scapito 
insomma della natura del mezzo che lo vorrebbe fedele riproduttore del reale. 
Tuttavia come Susan Sontag vedeva nella fotografia l’arte surrealista per 
eccellenza168 anche il video è utilizzato per deformare, accedere a un dimensione 
onirica, psicologica. Questo uso del video può trovare un’applicazione felice nel 
contesto dell’opera lirica per i registi o gli scenografi che evitano di caratterizzare 
realisticamente la scena. Casorati, ad esempio, conclude il breve scritto citato nel 
paragrafo 2.2 con queste parole:  
 
Insomma da quanto ho detto è evidente che io non ammetto la scenografia realistica 
e che solo mi sembra legittima, per un’opera lirica, la scena che riesca a creare 
un’atmosfera magica e un ambiente di sogno169.  
 
Per quanto riguarda invece la trasmissione video in diretta, le applicazioni sulla 
scena sono molteplici. Tra queste ricordiamo la tecnica dei «video-fondali» 
elaborata da Giacomo Verde che attraverso la ripresa ravvicinata, in macro, di 
piccoli oggetti o immagini stampate su lucidi trasparenti porta sugli schermi in 
scena questi particolari ingranditi e trasformati170. Nel paragrafo 7.3 
approfondiremo l’allestimento dell’opera lirica di Bertolt Brecht e Kurt Weill 
Ascesa e caduta della città di Mahagonny andata in scena nel marzo del 2009 e che vede 
l’intervento videoartistico di Giacomo Verde, il quale elabora per questa messa in 
scena un’applicazione particolare della tecnica del «videofondale». Se infatti tale 
tecnica prevede solitamente l’intervento del videoartista durante lo spettacolo, in 
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Mahagonny Giacomo Verde posiziona le telecamere direttamente sulla scena e 
assegna ai cantanti stessi il compito di interagire con esse. 
Da questo piccolo esempio appaiono evidenti altre due importanti applicazioni 
del video nelle messe in scene operistiche, ovvero il replicare sugli schermi i 
particolari della scena e l’interazione dei cantanti con le telecamere. 
Anche se i due fenomeni possono talvolta coincidere è opportuno analizzarli 
separatamente. 
La pratica di costituire sulla scena un circuito televisivo attraverso il quale i 
volti, gli oggetti, i particolari in generale, vengono riprodotti in larga scala sugli 
schermi previsti in scena non è certamente un artificio scenotecnico come un 
altro, ma rivoluziona la scena e mina la definizione stessa di teatro. 
 Per capire meglio questo concetto prendiamo un momento del saggio Semiotica 
della scena in cui Lotman compie una distinzione tra il cinema e il teatro. 
 
Al teatro come al cinema lo spettatore (colui che guarda) si trova durante lo 
spettacolo nella stessa posizione fissa, ma il suo rapporto con la categoria estetica che 
nella teoria strutturalistica dell’arte si chiama «punto di vista» è molto diverso. 
Lo spettatore teatrale conserva nei confronti dello spettacolo il punto di vista 
naturale, determinato dal rapporto ottico fra il suo occhio e la scena. Durante tutto il 
tempo dello spettacolo questa posizione non cambia. 
Al contrario, fra l’occhio dello spettatore cinematografico e l’immagine sullo schermo 
si pone come intermediario l’obbiettivo guidato dall’operatore. È come se lo 
spettatore cedesse a lui il suo punto di vista171.  
 
Sembrerebbe evidente dunque che il posizionamento sulla scena di schermi che 
riproducono in diretta parti di essa significhi fare un passo verso il cinematografo. 
In verità non si tratta di un mero tentativo del teatro di somigliare al cinema, bensì 
dell’inclusione all’interno della scena di uno stile di visione che possiamo molto 
genericamente definire cinematografico. 
Una delle peculiarità della visione di uno spettacolo teatrale è infatti la distanza 
fisica tra lo spettatore e il palcoscenico a causa della quale vi è sempre una 
compresenza tra i vari elementi della scena e non è possibile indagarne i 
particolari. 
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Ancora Lotman nell’elencare le specificità della scena osserva che: 
 
L’oggetto nel teatro non è ha mai un ruolo indipendente, ma è sempre un attributo 
dell’interpretazione dell’attore, mentre nel cinema può essere simbolo, metafora o 
godere di tutti i diritti del personaggio172.  
 
Queste citazioni dal testo di Lotman ci aiutano a capire quanto decisivi possano 
essere per uno spettacolo gli interventi video. La cosa più interessante non è, 
come abbiamo detto, il tentativo del teatro di «raggiungere» il cinema o la 
televisione, ma la nuova esperienza che deriva dalla compresenza di video e teatro. 
Quando ad esempio, come accade nell’allestimenti che tratteremo di Ascesa e caduta 
della città di Mahagonny, l’attore-cantante prende in mano la telecamera si realizza un 
evento possibile soltanto a teatro: infatti mentre l’elemento meta-cinematografico 
al cinema è sempre finzione (Orson Welles in Ricotta finge di girare un film), a 
teatro la figura dell’attore-operatore è concreta poiché egli è davvero il fautore 
dell’immagine che appare sullo schermo.    
Se è innegabile insomma che il cinema e la televisione, in quanto stili di visione, 
abbiano influenzato la pratica del video sulla scena, il risultato che si ottiene dalla 
vicinanza tra attore reale e attore riprodotto sullo schermo implica un’esperienza 
diversa, ulteriore rispetto ai media dell’immagine in movimento e in qualche modo 
anche al teatro stesso, almeno nella sua accezione classica. 
Come già dovrebbe essersi intuito, il video sulla scena può essere portato in 
modo più o meno «trasparente». Fare sincero sfoggio a teatro degli strumenti 
tecnici è una pratica frequente, almeno del teatro successivo a Brecht e alle teorie 
sul cosiddetto «straniamento». Utilizzando il video in una messa in scena il regista 
si troverà ad affrontare questo problema, potrà così rendere gli strumenti invisibili 
facendo uso di retroproiezioni e di espedienti per nasconderli, ma potrà anche 
scegliere di presentarli palesemente in scena. Una scelta spesso obbligata, 
quest’ultima, quando si utilizza il video per le riproduzioni in diretta, ma non 
senza conseguenze se si pensa che, similmente al monitor, anche la telecamera ha il 
suo forte valore simbolico e spesso difficile da circoscrivere, che può evocare nella 
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mente dello spettatore mondi differenti: dall’arte del cinematografo fino 
all’ossessione della videosorveglianza.  
 
Abbiamo visto, e avremo modo di verificarlo con esempi concreti nei capitoli 
successivi, come un utilizzo frequente del video sulla scena sia quello della ripresa 
in diretta. Questo ha permesso allo sguardo dello spettatore di accorciare la 
distanza, di raggiungere il dettaglio, di sostituire il tradizionale binocolo simbolo 
dello spettatore del teatro d’opera, con l’occhio della telecamera. 
 Lo sguardo dello spettatore, attraverso questo utilizzo del mezzo video, 
compie dunque un percorso di avvicinamento al palcoscenico, metaforicamente 
simile a quello che compie la macchina da presa nella bellissima scena iniziale del 
film Senso di Luchino Visconti: è in scena il Trovatore alla Fenice di Venezia, la 
telecamera mostra la visione canonica che si ha dal palco reale, poi d’un tratto 
inizia a muoversi, sorvola la platea e plana sul palcoscenico, dove si scorgono i 
cantanti da vicino, in questo inquieto scrutare la camera inquadra il suggeritore, la 













- Capitolo V - 




Le applicazioni del video nel teatro d’opera, come abbiamo visto, sono 
molteplici. Ognuna di esse contribuisce allo spettacolo con i suoi effetti 
scenografici e con il suo portato simbolico; l’obiettivo di questo capitolo sarà 
mostrare come la necessità di alcuni di questi contributi si percepisca nel teatro 
d’opera già prima che il video fosse divenuto d’uso abituale. Avremo insomma 
modo di analizzare una serie di allestimenti che, pur non utilizzando il video, 
tentano di ricreare l’immagine in movimento, di ingigantire i particolari, di 
indagare dunque quelle caratteristiche poetiche e rappresentative che 
successivamente saranno identificative dell’uso del video in scena. 
In questo senso il video non appare soltanto come uno strumento tecnologico 
grazie al quale portare in teatro nuovi effetti e nuove visioni, ma soprattutto come 
strumento utile per realizzare, forse in modo più completo, intenti artistici che i 
registi del Novecento hanno espresso con strumenti alternativi. 
Tra le cause di questo fenomeno c’è senza dubbio la distanza temporale che è 
esistita tra la diffusione dell’immagine in movimento al cinema, nelle case della 
maggior parte della popolazione, e il suo timido inserimento a teatro, dovuto 
soprattutto alle difficoltà tecniche di portare l’immagine su larga scala. Questo ha 
fatto sì che mentre il cinema e la televisione, ognuno attraverso il proprio utilizzo 
dell’immagine in movimento, condizionavano profondamente la cultura degli 
spettatori, il teatro non era ancora pronto a proporre una propria espressione, un 
proprio rapporto con l’immagine riprodotta, pur sentendone fortemente il 
bisogno. 
All’origine della storia dell’opera sta il racconto della morte di Euridice fatto 
dalla ninfa Messaggera, che sulla favola pastorale proietta l’ombra della tragedia173: 
ciò che tenteremo di fare in questo capitolo tuttavia non è cercare ataviche e 
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talvolta improbabili origini del video sulla scena, come ad esempio sostenere che 
questa proiezione mitica possa in qualche modo anticipare quella moderna. 
Le origini più concrete vanno ricercate negli apparati scenotecnici la cui 
tecnologia precede quella videografica pur condividendo con essa alcune 
caratteristiche poetiche e rappresentative.  
In verità questa ricerca sui presunti «antenati» del video non è fine a se stessa, 
ma è soprattutto un modo per analizzare singolarmente e in contesti diversi alcune 
tra le proprietà del video più utilizzate nel teatro d’opera. 
In particolare ci soffermeremo sull’uso degli specchi per analizzare la poetica 
dell’immagine replicata sulla scena e sull’illuminazione per vedere in che modo il 




5.1. La luce. 
 
Penso che l’epoca in cui viviamo abbia visto una grossa trasformazione della realtà 
mai avvenuta precedentemente. Forse il video è il primo mezzo che parla di questa 
trasformazione, per cui non ha un corrispettivo nei mezzi precedenti, benché sia da 
loro derivato. Metaforicamente, si potrebbe definire il video come la trasformazione 
della materia in energia attraverso la luce174.  
 
Il video infatti si esprime per mezzo della luce e nel capitolo precedente 
abbiamo visto come alcune differenze tra le varie applicazioni del video 
dipendano proprio dal loro diverso modo di emettere la luce, creando così tutta 
una serie di implicazioni artistiche: Corsetti ad esempio definiva l’utilizzo del 
monitor come appartenente al mondo della luce, mentre la proiezione a quello delle 
ombre175. 
Da quando l’illuminazione elettrica è divenuta praticabile nei teatri si è iniziato 
ad approfondirne le possibilità artistiche e poetiche. Nel secondo capitolo 
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abbiamo visto come l’esperienza di due tra le più importanti figure del teatro del 
primo Novecento sia passata dal teatro d’opera. Costoro, stiamo parlando 
ovviamente di Appia e Craig, furono molto attratti dalle potenzialità della luce e 
soprattutto dall’uso dinamico di essa, ovvero dalla possibilità di creare movimento 
grazie all’uso della luce e dei colori, per «vivificare» la scenografia176. 
Nel testo L’opera d’arte vivente Adolphe Appia compie un’interessante riflessione 
su questo concetto specificando la differenza che intercorre tra la pittura e 
l’utilizzo della luce. La prima sarebbe per sua natura incompatibile con l’arte del 
teatro:  
 
Con la pittura, non c’è più scelta per noi: è il principio stesso della pittura che si 
oppone al suo impiego sulla scena. L’arte drammatica è un’arte, nel senso letterale del 
termine, solo se rinuncia alla pittura. Si tratta di una questione di vita o di morte, fin 
nella sua stessa concezione. Essa è nell’obbligo assoluto di rimpiazzare, in un modo o in 
un altro, quello che noi ci aspettavamo dalla scenografia dipinta177.  
 
La pittura andrebbe dunque sostituta con la luce e con il colore che si 
distinguono per la capacità di essere vivi, mutevoli. Tuttavia se la luce è viva di per 
sé il colore può anche essere statico, perché, osserva Appia, può esprimersi in due 
modi differenti: facendo sì che la luce si impossessi del colore per diffonderlo, 
oppure illuminando di luce bianca una superficie colorata:  
 
Nel primo caso il colore è ambientale, penetra l’atmosfera e, come la luce, partecipa al 
movimento: ha dunque relazioni intime e dirette con il corpo. Nel secondo caso, 
invece, il colore può agire solo per opposizione e di riflesso, e, se si muove, non è 
esso stesso a spostarsi, ma solo l’oggetto che lo porta. La sua vita non è fittizia come 
in pittura, ma è tuttavia completamente dipendente178.  
 
La messa in scena della Carmen presentata a Parigi nel 1903 e curata da Appia 
presentava una totale assenza di scenografia, soppiantata dall’uso della luce 
«vivente»179: difatti un fenomeno riscontrabile in queste forme teatrali del primo 
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Novecento è il crescente uso dell’illuminazione in coincidenza con il processo di 
soppressione degli elementi decorativi in scena180. 
Anche Gordon Craig basa gran parte del suo lavoro registico su di un diverso 
utilizzo delle luci. Alcune di queste innovazioni hanno già avuto modo di essere 
trattate nel secondo capitolo in merito alla messa in scena allestita da Craig di Dido 
and Aeneas, ma ciò che ci interessa mettere in evidenza è l’impiego delle luci e dei 
colori, non per creare verosimili albe e tramonti, ma come mezzi di espressione di 
una condizione interiore. Questo caratterizza anche il lavoro di Appia che dunque, 
similmente a Craig, non era interessato al contributo che la luce poteva dare nella 
definizione realistica della scena (si pensi ad esempio all’uso che fece delle luci 
Mariano Fortuny181), bensì alla capacità della luce di essere strumento artistico e 
poetico autonomo. 
Già a seguito di queste poche considerazioni è facile vedere come 
l’impostazione artistica nell’uso delle luci sia per molti aspetti simile a quella 
nell’uso del video: basti pensare alla possibilità di creare movimento luminoso su 
scene e attori, all’impiego «psicologico» dell’immagine video o alla capacità del 
video di essere, come nella Carmen di Appia, unico strumento scenotecnico. Con 
questo non si vuol necessariamente dire che se Appia o Craig avessero avuto a 
disposizione il video ne avrebbero fatto uso, ma è interessante vedere come alcune 
caratteristiche artistiche dell’impiego della luce sulla scena siano le stesse che 
successivamente connoteranno l’arte videografica in teatro. 
A questo proposito Fabrizio Crisafulli compie un paragone tra la messa in 
scena del Parsifal teorizzata da Appia e quella realizzata negli anni Sessanta dallo 
scenografo Heinrich Wendel. In particolare mette a confronto il bozzetto 
disegnato da Appia per scena della «foresta sacra» (figura 6) con la fotografia della 
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FIG. 6 
Bozzetto di scena del Parsifal disegnato 
da Adolphe Appia. 
FIG. 7 
Foto di scena del Parsifal allestito da 
Heinrich Wendel. 
 
Dall’osservazione di queste due figure è palese come le «atmosfere» immaginate 
da Appia siano state rese possibili, in anni molto successivi, dalle nuove 
tecnologie182. Wendel infatti era uno dei maggior esperti di «proiezioni plastiche» 
ovvero di proiezioni su fondali di grandi diapositive a colori ottenute fotografando 
dei modellini.   
Il fatto che molte di queste teorie si siano sviluppate, soprattutto nel caso di 
Appia, all’interno del contesto dell’opera lirica non è l’unico legame che tiene 
insieme innovazione scenica e opera. Una relazione più profonda si ha proprio tra 
la musica e la luce: l’illuminazione, come è stata immaginata e realizzata da Appia, 
si basa su «un’idea della luce come elemento fluido e vivo, in sintonia col continuum 
sonoro della “melodia infinita” wagneriana»183. Una sintonia che, questo vale 
anche per Craig, nasce dal considerare la luce allo stesso tempo come elemento 
lirico, drammatico e psicologico, con una grande estensione di gradi e di 
sfumature: proprio come la musica184. Difatti Appia scrive che «la luce è per lo 
spazio quello che i suoni sono per il tempo: l’espressione perfetta della vita»185. Un 
parallelismo, questo tra musica e luce, sostenuto anche nel passo seguente: 
 
La luce possiede una versatilità quasi miracolosa. Ha in sé tutti i valori della 
luminosità, le infinite possibilità dei colori come una tavolozza, una straordinaria 
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mobilità; essa può creare le ombre, può riempire lo spazio con l’armonia delle proprie 
vibrazioni esattamente come la musica186.  
 
La somiglianza sul piano ontologico tra la musica e la luce, all’interno della 
nostra riflessione, evoca immediatamente un altro legame, studiato qualche anno 
più tardi, ovvero quello tra la musica e il video. Difatti molti degli artisti più 
importanti delle arti videografiche che sono partiti proprio da esperienze di tipo 
musicale, si pensi ad esempio a Robert Cahen, Michel Chion o lo stesso Nam June 
Paik.  
Per Cahen il passaggio dalla composizione musicale (appresa presso la scuola di 
musica concreta di Pierre Schaeffer) al lavoro sulle immagini è avvenuto in 
maniera lineare e semplice perché, come egli stesso afferma, tutto ciò che è 
possibile fare con la musica concreta si può fare anche con l’immagine 
elettronica187. 
Lo stretto legame che unisce musica e video nasce perciò dalla somiglianza che 
questi due fenomeni esprimono nei confronti del tempo: come il suono di uno 
strumento l’immagine video non viene impressa su un supporto, ma soltanto 
trasmessa188. Bill Viola, altro videoartista di formazione musicale, afferma che il 
video è più vicino al suono che al film o alla fotografia proprio per questa sua 
caratteristica di segnale transitorio189. 
Sul piano pratico il video rende possibile molte di quelle funzioni che i teorici 
del teatro auspicavano per la luce. Infatti dal momento in cui alla luce viene 
riconosciuto il dovuto ruolo artistico, si inizia a pensare a come progredire nella 
sua evoluzione tecnica e dunque espressiva. Antonin Artaud ne Il teatro e il suo 
doppio scrive: 
 
Gli apparecchi luminosi attualmente in uso nei teatri non sono più sufficienti. 
Riconosciuta l’azione particolare della luce sullo spirito, si dovranno ricercare effetti 
di vibrazione luminosa, modi nuovi di diffondere le luci a onde, a cascate, o come una 
scarica di frecce infuocate. La gamma colorata degli apparecchi attualmente in uso è 
da rivedere radicalmente. Per produrre particolari qualità di tono, la luce deve 
                                                
186 ADOLPHE APPIA, Attore spazio luce, Pro Helvetia, Zurigo 1980, p. 60.  
187 SANDRA LISCHI, Il respiro del tempo. Cinema e video di Robert Cahen, ETS, Pisa 2009, p. 22. 
188 Ivi, p. 61 
189 Ibid. 
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ritrovare un elemento di tenuità, di densità, di opacità, al fine di suscitare sensazioni di 
caldo, freddo, collera, paura190.  
 
Anche László Moholy-Nagy, altro pioniere del teatro novecentesco di cui si 
può ricordare ad esempio il vasto e innovativo uso delle luce nella messa in scena 
della Madama Butterfly del 1931191, riponeva grande fiducia nelle possibilità, tutte da 
sviluppare, delle nuove tecnologie: 
 
Quella delle proiezioni è ancora una questione irrisolta. Lo schermo rettangolare dei 
nostri cinema non è che un sostituto della tela o della pittura murale. Le nostre 
concezioni dello spazio e delle relazioni tra spazio e luce sono ancora assurdamente 
primitive. Non si distaccano dall’idea della luce quotidiana vista attraverso una 
finestra. Mentre è possibile arricchire la nostra esperienza spaziale proiettando la luce 
su schermi e superfici semitrasparenti, o reti e graticci posizionati uno dietro l’altro 
[…]. Si potrebbe anche rimpiazzare l’attuale schermo piatto con superfici concave o 
convesse di differenti forme e misure, che potrebbero produrre innumerevoli 
immagini di cambiamento, come le facce di un prisma mobile […]. Esiti sorprendenti 
potrebbero inoltre essere ottenuti proiettando diverse luci simultaneamente su 
formazioni gassose, o sul fumo, o per effetto di multiformi coni luminosi interagenti 
fra loro. La morfologia della luce e del film si avvantaggerebbe dell’organizzazione 
tridimensionale della proiezione192.  
 
Decisamente significativo rispetto alla nostra riflessione è vedere come 
Moholy-Nagy immagini sia per l’illuminazione che per la proiezione 
cinematografica lo stesso tipo di prospettiva tecnica. 
Mejerchol’d invece nel 1926, per la messa in scena del Revisore di Gogol’, 
utilizzò fasci di luce per isolare dal resto della scena gli attori o addirittura parti di 
essi193: in questo modo illuminava il volto di un attore mentre tutto il resto 
scompariva nell’oscurità riuscendo così a creare una versione teatrale del primo 
piano cinematografico e anticipando chiaramente l’uso delle telecamere sulla 
scena. 
                                                
190 ARTAUD, Il teatro e il suo doppio cit., p. 210. 
191 CRISAFULLI, Luce attiva cit., p. 83. 
192 LÁSZLÓ MOHOLY-NAGY, Vision in motion, Theobald, Chicago 1947, p. 283. (Trad. tratta da 
CRISAFULLI, Luce attiva cit., p. 85). 
193 CRISAFULLI, Luce attiva cit., p. 132. 
 71 
Il video a teatro insomma può essere considerato il risultato di un’evoluzione 
estrema della luce che, come ogni strumento tecnico, può essere usata in modo 
più o meno significativo e che risente non solo dello sviluppo tecnologico, ma 
anche di quello culturale. Difatti quando si utilizza uno strumento non è possibile 
ignorarne il significato al di fuori del teatro, un significato chiaramente variabile 
anche in base al contesto e alle epoche storiche. Abbiamo già parlato del ruolo del 
video a teatro in relazione a quello, ad esempio, della televisione nella società, ma 
anche la luce ha assunto in epoche diverse significati diversi. Fabrizio Crisafulli in 
un recente intervento a Pisa194 fece presente come l’idea stessa di luce negli ultimi 
decenni sia stata ridefinita: non esiste più la grande luce divina, quella che 
illuminava le pitture sacre, adesso c’è piuttosto la luce accecante delle bomba 





5.2. L’immagine riprodotta. 
 
Una delle possibilità del video che i registi hanno maggiormente sfruttato sulle 
scene del teatro d’opera è la riproduzione in tempo reale, la creazione cioè di un 
doppio virtuale della scena e degli attori. 
In questo modo, con l’introduzione di primi piani, la creazione di spazi 
simultanei, sia ha una frammentazione e una moltiplicazione dei punti di vista, una 
rottura della frontalità195, si chiedere allo spettatore una partecipazione diversa, 
che rispetto a quella tradizionale è al tempo stesso più libera e più guidata. Più 
libera perché la possibilità di indagare la scena e il particolare diviene 
improvvisamente praticabile, più guidata perché per compiere tale indagine lo 
spettatore deve cedere il proprio punto di vista a quello della telecamera. 
                                                
194 L’intervento di Fabrizio Crisafulli è avvenuto il 29 ottobre 2009 presso il Cinema Lumière di 
Pisa nell’ambito del corso di Metodologia e critica dello spettacolo organizzato presso l’Università di 
Pisa dalla Professoressa Anna Barsotti. 
195 MONTEVERDI, Per un teatro tecnologico cit., p. 323. 
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Alcune conseguenze dell’utilizzo in scena del video, come la molteplicità di 
prospettive e la scomposizione della figura umana, sono ancora una volta 
l’evoluzione tecnologica di ricerche intraprese in passato. In particolare ci 
riferiamo alle avanguardie pittoriche del primo Novecento, soprattutto quella 
cubista e futurista, che fin dalle loro origini hanno tentato di sviluppare dispositivi 
architettonici e strategie scenografiche per soddisfare un’esigenza di «prossimità» 
tra lo spettatore e la scena196. 
Al di là comunque di un’eventuale matrice cubista, nel corso di questo 
paragrafo ci soffermeremo sul ruolo dell’immagine riprodotta a teatro in tempo 
reale e, per giungere agli esisti che l’intero capitolo si prefigge, su alcune 
rappresentazioni operistiche caratterizzate dal tentativo di lavorare sull’immagine 
riprodotta pur senza l’utilizzo del mezzo videografico. 
Anna Maria Monteverdi identifica in questo modo la proprietà del video di 
raddoppiare il reale: 
 
Il video in scena introduce il cosiddetto «effetto specchio», diventando dispositivo 
psicologico introspettivo: il corpo dell’attore viene replicato e il suo doppio 
elettronico rimette allo sguardo dello spettatore l’immagine di un’interiorità invisibile 
e indicibile. È il passato e l’altrove, la memoria e il vissuto. Le immagini indicano la 
tendenza dello spettacolo contemporaneamente verso l’esterno e verso l’interiorità197.  
 
Ed è proprio con l’utilizzo degli specchi che Josef Svoboda riproduce 
l’immagine reale, la deforma, la mostra da prospettive insolite. Prima però di 
analizzare il vasto lavoro di Svoboda poniamo attenzione ad un allestimento 
curato da Luca Ronconi del Nabucco. 
L’opera va in scena al Teatro Comunale di Firenze il 5 maggio del 1977 con la 
direzione di Riccardo Muti. Ronconi pensò di far calare dall’alto in quattro 
momenti diversi dell’opera dei giganteschi quadri dipinti nello stile del pittore 
Hayez che rappresentavano in qualche misura quello che stava avvenendo sulla 
scena198. 
                                                
196 Ivi, pp. 323 sg. 
197 Ivi, p. 324. 
198 GERARDO GUCCINI, Direzione scenica e regia, in Storia dell’opera, a c. di Lorenzo Bianconi e 




Una scena del Nabucco per l’allestimento curato da Luca Ronconi: Teatro 
Comunale, Firenze 1977. 
Uno di questi momenti è rappresentato nell’immagine sopra illustrata dove si 
può vedere, anche se non del tutto, il grande quadro sullo fondo. Questo quadro 
ricorda ovviamente il video e nello specifico potremmo dire il maxi-schermo, sia 
per grandi dimensioni, sia per questo suo tentativo di replicare l’immagine reale, di 
porsi come doppio della scena. 
Per capire meglio il significato del gesto scenografico di Ronconi è utile 
analizzare il significato nel teatro melodrammatico del termine «quadro». Esso 
infatti è la traduzione di ciò che veniva chiamato il tableau, ovvero quel momento 
di massimo stupore durante il quale tutti si immobilizzavano per alcuni secondi: 
un uso rimasto sul piano tipografico fin al tempo di Rossini, nei suoi libretti infatti 
quando si trova l’indicazione, ad esempio, «Aureliano, più grande sconcerto» 
oppure «Zenobia, la più terribile disperazione» nella didascalia c’è l’indicazione di 
«quadro». E l’opera, come afferma Dahlhaus, ha fortemente conservato il senso 
del quadro, del tableau.  
Nel numero più celebre del Nabucco, il coro Va’ pensiero, Ronconi fa scendere un 
quadro e al tempo stesso il coro si trova nella forma di mietitori che stavano 
mietendo perfettamente immobilizzati. Ronconi insomma aveva brillantemente 
fatto coincidere i due significati del termine quadro. 
Tuttavia la riproduzione pittorica della scena può solo somigliare alla scena 
reale non certo esserne copia in movimento. Tale possibilità può però 
concretizzarsi attraverso l’uso degli specchi: un precoce esempio di uso degli 
specchi in questo senso venne compiuto nella già citata messa in scena di R.U.R. 
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curata da Frederick Kiesler. Qui veniva costruita una sorta di artigianale «diretta 
televisiva» che permetteva al pubblico di vedere alcuni attori che stavano fuori 
scena attraverso la combinazione di vari specchi. Per capire meglio citiamo un 
brano tratto dai Diari del 1961 in cui Kiesler descrive questa situazione: 
 
R.U.R. fu la mia occasione di usare per la prima volta in un teatro una scena in 
movimento anziché uno sfondo dipinto, e anche la televisione, nel senso che avevo 
una grande finestra quadrata nel mezzo di uno schermo che poteva essere comandata 
da lontano. Quando nella commedia il direttore della fabbrica di uomini premeva un 
bottone sulla sua scrivania, si apriva la finestra e il pubblico vedeva due esseri umani 
riflessi da uno specchio dietro il palcoscenico. Le immagini degli attori in movimento 
apparivano in queste finestre alte trenta centimetri […]. Era un’illusione, perché un 
minuto dopo si vedevano gli stessi attori dal vero in palcoscenico199.  
 
Dopo questa prima esperienza assolutamente distante dalla «televisione» alla 
quale accenna Kiesler (la messa in scena risale infatti al 1923) ritroviamo 
interessanti e significativi utilizzi degli specchi nelle messe in scena di uno dei più 
grandi scenografi del Novecento: Josef Svoboda. 
Il lavoro dell’artista ceco è caratterizzato dalla sperimentazione nell’ambito degli 
allestimenti per spettacoli di prosa, opera lirica e balletto dei materiali e degli 
strumenti più vari. L’uso particolare, e spesso all’avanguardia, della proiezione 
video da parte di Svoboda sarà oggetto di riflessione nel capitolo successivo, 
mentre per adesso sarà nostro interesse vedere come Svoboda tratti le 
caratteristiche poetiche e rappresentative tipiche del video con strumenti ad esso 
alternativi. 
Un impiego degli specchi simile a quello compiuto da Kiesler caratterizza anche 
la scena del Cerchio del diavolo del 1955 allestita da Svoboda, nella quale tramite una 
serie di riflessioni si ruscì a portare alla vista del pubblico l’immagine del coro 
disposto fuori dal limite del boccascena, sugli sbocchi laterali del palcoscenico200. 
Fin troppo banale a proposito di questa messa in scena, come per quella di 
                                                
199 AA. VV., Le opere: 39 schede cit., pp. 452 sg. 
200 BABLET, La scena e l’immagine cit., p. 111. 
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Kiesler, ricordare la presenza attraverso i monitor dell’immagine degli attori posti 
fuori scena in Prologo a diario segreto contraffatto201.  
Svoboda fu il primo ad utilizzare superfici a specchio di grandi dimensioni202, 
come ad esempio nel 1961 per l’allestimento del Flauto magico di Mozart per il 
quale la scenografia consisteva in un insieme di specchi triangolari di plexiglas203.  
In questo modo, come si può vedere nella foto sottostante, gli specchi riflettono i 




Foto di scena de Il flauto magico rappresentato al Teatro Nazionale di Praga nel 
1961. Regia di Vaclav Kaslik, scene di Josef Svoboda. 
La creazione di queste superfici in plexiglas rese riflettenti tramite un 
particolare procedimento chimico che le metallizzava, permise di portare 
l’immagine riflessa sulla scena senza utilizzare gli specchi veri e propri, troppo 
delicati e pericolosi per un uso di grandi dimensioni204. 
Denis Bablet nel primo saggio dedicato alla figura di Svoboda cita un 
intervento inedito di Sylva Marésovà dedicato a questa rappresentazione: 
 
[Lo specchio] è l’elemento che contiene potenzialmente il magico incanto e lo 
riproduce in modo reale – una meravigliosa superficie di colori, forme, spazi nuovi. 
                                                
201 Vedi p. 49. 
202 CRISAFULLI, Luce attiva cit., p. 152. 
203 JOSEF SVOBODA, I segreti dello spazio teatrale, a c. di Elena de Angeli, Ubulibri, Milano 1997, p. 
30. 
204 SYLVA MARÉSOVÀ, descrizione inedita contenuta in BABLET, La scena e l’immagine cit., p. 112. 
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Lo specchio al tempo stesso rappresenta il sobrio stile dell’opera (è un materiale 
rococò), e nel senso secondario è un simbolo di accuratezza205.  
 
Anche lo specchio dunque, proprio come il video, nonostante la sua 
caratteristica naturale di creare copie fedeli e accurate di ciò che entra nella sua 
cornice, è utilizzato come strumento magico, come creatore di «spazi nuovi».  
Un altro vasto uso degli specchi da parte di Svoboda lo si trova nella messa in 
scena del Wozzeck di Alban Berg presso la Scala di Milano nel 1971. Qui gli 
specchi erano posizionati al centro della scena e disposti, come dice Svoboda 
stesso, «a forma di globo terrestre»206. L’inclinazione particolare della superficie 
specchiante permetteva allo spettatore di vedere la scena da una prospettiva 
insolita: nell’immagine seguente una foto di scena di questa rappresentazione. 
 
FIG. 10 
Foto di scena del Wozzeck di Alban Berg, Teatro alla Scala di Milano, 1971. 
Regia di Karel Jernek, scene di Josef Svoboda207. 
Come ultimo esempio dell’uso degli specchi non possiamo esimerci dal 
considerare la messa in scena della Traviata a Macerata nel 1992 per la regia di 
Henning Brockhaus: uno spettacolo che non a caso è stato denominato «la 
Traviata degli specchi». 
Svoboda costruisce un grande fondale largo 22 metri e alto 12 costituito da un 
mosaico di specchi leggeri realizzati con materiali prodotti dall’industria 
                                                
205 Ibid. 
206 SVOBODA, I segreti dello spazio teatrale cit., p. 70. 
207 Immagine tratta da SVOBODA, I segreti dello spazio teatrale cit., p. 77. 
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aerospaziale e montati su una struttura inclinabile. Vi erano poi delle scene dipinte 
su alcuni grandi tappeti che stesi sul pavimento del palcoscenico raggiungevano la 
vista dello spettatore attraverso le riflessione sulla superficie di specchi208. 
I cambiamenti di scena dipendevano dal movimento e dalla sostituzione di 
questi tappeti e dall’inclinazione del fondale-specchio: all’inizio dell’opera il palco 
era vuoto e lo specchio adagiato sul palcoscenico, poi veniva sollevato alla giusta 
inclinazione per mostrare un «sipario» dipinto su uno di questi tappeti distesi sul 
palco. L’apertura del sipario avveniva dunque sfilando il primo tappeto per lasciare 
il posto al secondo e così via per tutti gli altri «tappeti-scena». Nell’ultimo atto lo 
specchio rifletteva le azioni sul palcoscenico nudo (immagine corrispondente al 
pignoramento dei beni di Violetta e alla caduta delle illusioni), mentre nel finale, 
alla morte di Violetta, l’inclinazione dello specchio veniva portata a 90° facendo sì 
che l’immagine riflessa fosse quella della platea e dei palchetti, mostrando 
insomma il pubblico a se stesso209. 
Nelle immagini poste a conclusione del paragrafo è possibile avere riscontro di 
quanto detto finora su questa Traviata e di quanto testimonia lo stesso Svoboda 
nella citazione seguente.  
 
Era importantissimo che i cantanti si potessero muovere liberamente in un’atmosfera 
perfettamente unitaria di elementi materiali e immaginari. Non si facevano magie con 
la luce: l’illuminazione era molto semplice, e si limitava a dare visibilità all’ambiente 
dove tutta la scena era dipinta nei minimi particolari. Questa concezione scenografica 
contribuì a risolvere in modo molto suggestivo l’ultimo atto, con la scena dell’asta. Il 
pavimento di legno con i tappeti arrotolati, i lampadari a terra, i resti del mobilio, 
tutto marcato con i prezzi in vendita. E, sul letto, in mezzo a questo sfacelo, stava 
morendo la Traviata. Tutti i critici concordano nell’affermare che non avevano mai 
visto un finale così efficace210.  
 
                                                
208 CRISAFULLI, Luce attiva cit., p. 153. 
209 Ibid. 




La Traviata di Giuseppe Verdi, Macerata 1992. In questa fotografia, che 
documenta un momento dei lavori di allestimento, sono ben evidenti i 




La Traviata di Giuseppe Verdi, Macerata 1992. Scene per il quarto atto212. 
                                                
211 Immagine tratta da SVOBODA, I segreti dello spazio teatrale cit., p. 180. 
212 Immagine tratta da SVOBODA, I segreti dello spazio teatrale cit., p. 181. 
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- Capitolo VI - 
La pietra del paragone di Rossini nell’allestimento curato da Giorgio 




Rossini compone la musica di questo «melodramma giocoso in due atti» sopra 
il libretto di Luigi Romanelli. L’opera andò in scena il 26 settembre del 1812 al 
teatro La Scala di Milano ed ebbe un grande successo di pubblico213. La pietra del 
paragone era infatti una vera e propria opera comica non paragonabile alle farse 
coeve come Il signor Bruschino, La scala di seta oppure L’occasione fa il ladro214: non a 
caso Stendhal la definì «il capolavoro di Rossini nel genere buffo»215. 
La distanza che il compositore prende dalla farsa rende a quest’opera un tono 
ben calibrato e raffinato, colmo di brillanti trovate comiche ma anche di momenti 
introspettivi. La buona riuscita dell’opera dipese comunque anche dal buon lavoro 
di Romanelli, citiamo a questo riguardo le parole di Stendhal: 
  
Il libretto è ottimo; si tratta ancora di situazioni forti che si susseguono con piacevole 
rapidità; sono spiegate molto chiaramente, con poche parole, e assai spesso queste 
parole sono comiche. Queste situazioni, benché siano vivaci e facciano appello 
diretto e potente alle passioni e ai gusti abituali di ogni personaggio, non si discostano 
mai dalla vita reale né dalle consuetudini sociali di questa felice Italia, così fortunata 
per il suo cuore, così infelice per i suoi tirannelli216.  
 
Nonostante l’enorme successo di pubblico durante le prime rappresentazioni e 
gli elogi che ne fece Stendhal, La pietra del paragone resta ai giorni nostri un’opera 
poco conosciuta rispetto a molti altri capolavori rossiniani, e raramente appare sui 
cartelloni dei teatri. Di contro, è stata proprio questa una delle particolarità 
dell’opera ad aver stimolato l’interesse di Jean-Christophe Spinosi, il direttore 
d’orchestra della rappresentazione analizzata in questo capitolo. Egli infatti 
dichiara che, volendo misurarsi con un’opera di Rossini, pensò inizialmente al 
                                                
213 STENDHAL, Vita di Rossini, EDT, Torino 1983, p. 56. 
214 MARCO GRONDONA, La perfetta illusione, Akademos & LIM, Lucca 1996, p. 101. 
215 STENDHAL, Vita di Rossini cit., p. 56. 
216 Ibid. 
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Barbiere di Siviglia ma infine scelse di dirigere La pietra proprio per lavorare con un 
opera meno popolare217. 
Singolare in questa opera è anche la vicenda vera e propria che si racconta, 
infatti il modo in cui l’amore viene rappresentato è in una certa misura anomalo 
per una rappresentazione operistica perché, come osserva Stendhal riguardo al 
sentimento di Clarice: 
 
Si tratta di un amore non più ostacolato dall’opposizione banale di un padre o di un 
tutore, bensì dal timore, assai più crudele, di apparire agli occhi dell’amato dotata di 
un’anima bassa e volgare218.  
 
Tuttavia prima di addentrarci nell’analisi dell’opera e della rappresentazione 






L’azione si svolge nei pressi della casa di villeggiatura del giovane e ricco Conte 
Asdrubale. Il primo atto si apre nel giardino dove un coro composto da ospiti e 
giardinieri canta le lodi del conte, esaltandone le doti di saggezza e magnanimità, 
ma anche svelando le difficoltà che egli dimostra nello sceglier moglie. 
Tra gli ospiti infatti sono presenti tre donne, la Marchesa Clarice, la Baronessa 
Aspasia e Donna Fulvia che ambiscono al cuore di Asdrubale. Il Conte sembra 
preferire Clarice tuttavia vuol essere sicuro che, data la sua elevata posizione 
sociale, ella non lo ambisca solo per convenienza. Difatti è proprio per mero 
interesse economico che la Baronessa e Fulvia cercano di conquistare il Conte 
Asdrubale. 
Per saggiare la fedeltà dei propri ospiti e soprattutto la sincerità del sentimento 
di Clarice il Conte, con la complicità del maestro di casa Fabrizio, prepara un 
inganno: fingerà di aver perso tutte le ricchezze per smascherare i falsi adulatori. 
                                                
217 JEAN-CHRISTOPHE SPINOSI, The luminous radiance of Rossini, intervista a c. di Giuseppe Valletti, 
in AA. VV., La pietra del paragone (libro allegato al DVD dell’opera), Naïve, Parigi 2007, p. 72. 
218 STENDHAL, Vita di Rossini cit., p. 58. 
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Così va in scena la farsa. Mentre gli ospiti sono nel pieno delle loro 
conversazioni salottiere sopraggiunge Fabrizio per consegnare un biglietto al 
Conte, che nel leggerlo si finge immensamente turbato ed esce. Ritorna alcune 
scene dopo travestito da turco insieme ad alcuni servi e marinai, inizia così, 
secondo Stendhal, «il più bel finale buffo che Rossini abbia mai scritto»219. 
Dunque il conte Asdrubale recita la parte di questo turco che pretende di 
riscuotere una gigantesca cifra di denaro. Fabrizio afferma di non trovare la 
ricevuta del pagamento e così il turco annuncia, con l’improbabile e grottesca 
parlata con la quale il Conte ne interpreta il ruolo, che sequestrerà ogni cosa e 
porrà sigilli dappertutto. A questo punto gli astanti temono di rimetterci e non 
esitano a voltare le spalle al Conte: «Sigillate pure al Conte / bocca, naso, e che so 
io; / ma, cospetto! quel ch'è mio / lo dovete rispettar»220. Gli unici che restano 
vicini al Conte Asdrubale sono il poeta Giocondo e Clarice. 
D’un tratto un improvvisato ritrovamento da parte di Fabrizio di un 
«controvaglia» annulla il falso debito del conte provocando la gioia degli amici e 
l’imbarazzo degli ipocriti. 
Nel secondo atto si sviluppano le trame parallele che vedono come protagonisti 
i personaggi secondari, i quali tra menzogne e viltà mettono ancora più in mostra 
la loro cialtroneria. Tutte queste vicende contengono una grande ricchezza di 
argomenti di cui parleremo più avanti, per adesso è utile comprendere come La 
pietra del paragone sia sostanzialmente diviso in due racconti. Il primo è l’inganno 
messo in piedi dal Conte di cui abbiamo appena parlato, il secondo invece è 
l’inganno che Clarice organizza per obbligare il conte a dichiarare il suo amore per 
lei. Annuncia infatti il ritorno del suo fratello gemello, il Capitano Lucindo, di cui 
da anni non si avevano più notizie e che il Conte pensa bene, cadendo nella 
trappola di Clarice, di ospitarlo presso la sua dimora. Al suo arrivo il Lucindo, 
ovvero Clarice travestita, dichiara di voler portar via con sé la sorella perché la 
vede triste e infelice. Il dolore che provoca al Conte l’idea di questa partenza è la 
conferma di quanto il suo amore sia sincero e così decide di chiedere a Lucindo la 
                                                
219 Ivi, p. 59. 
220 La pietra del paragone, atto I, scena 17. 
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mano della sorella. È tra lo stupore generale che il Capitano si toglie il berretto 
rivelando di essere in realtà proprio Clarice. 
I due innamorati si perdonano per i rispettivi inganni e l’opera si conclude con i 




6.2. Alcune considerazioni sull’opera. 
 
Come detto poco sopra La pietra del paragone è costituita in pratica da due 
racconti diversi che forniscono al primo e al secondo atto una certa autonomia 
reciproca. Questo fatto, osserva Marco Grondona, ha in realtà un’origine storica: 
sul finire del Settecento infatti la farsa veneziana in un atto acquisiva grande 
popolarità e divenne usanza dei teatri, soprattutto del San Moisè, prevedere 
l’allestimento di due farse nella stessa serata separate da un intervallo in modo da 
non proporre uno spettacolo troppo breve. Perciò è possibile ipotizzare che 
Romanelli e Rossini abbiano dato alla Pietra del paragone le tracce del doppio 
spettacolo caratteristico del San Moisè221. 
L’influenza della forma della farsa condiziona l’opera soprattutto nel modo in 
cui Rossini affronta i «finali». Ad esempio nella scena dodicesima del primo atto, 
quando ancora siamo distanti dal tempo del «finale», il Conte riceve il biglietto 
fasullo dal complice Fabrizio e la situazione e la forma sono proprio quelle 
caratteristiche di un «finale»: il turbamento del conte è accompagnato da una 
modulazione a Mi bemolle seguita poi da una sorta di preghiera corale cantata da 
Clarice, Giocondo e il Conte stesso. Perciò in questo momento Rossini sembra 
interrompere l’opera con una sorta di «pseudo-finale», proprio come faceva nelle 
sue farse giovanili222. 
Un altro elemento irregolare che dà autonomia al primo atto lo troviamo alla 
scena diciottesima nel momento in cui il Conte, Clarice e Giocondo svelano la 
relazione tra i fatti e il titolo dell’opera, una rivelazione che solitamente avviene al 
                                                
221 GRONDONA, La perfetta illusione cit., pp. 129 sg. 
222 Ivi, p. 101. 
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vero termine dell’opera. I tre infatti, riflettendo sull’atteggiamento ignobile degli 
ospiti che sono fuggiti pur di non aiutar il Conte, cantano che la pietra del 
paragone si ha quando gli eventi sono contrari e che nei giorni felici è facile essere 
amici. 
 
CLARICE, CONTE E GIOCONDO    Del paragon la pietra 
sono i contrari eventi: 
nei giorni più ridenti 
più dubbia è l'amistà223.  
 
Tuttavia dal confronto con altre opere rossiniane del periodo giovanile 
(ricordiamo che nel 1812 Rossini aveva vent’anni) si evince come La pietra del 
paragone sia un’opera ben strutturata e sede di alcune forme che saranno poi 
caratteristiche del Rossini maturo. Se infatti, sull’onda della forma farsesca, Rossini 
inseriva lo «pseudo-finale» nella scena dodicesima e in generale organizzava il 
primo atto come un’opera autonoma (allo stesso modo, ad esempio, dell’atto 
unico dell’Occasione fa il ladro), è anche vero che alla scena diciottesima, quando 
giunge il biglietto del «controvaglia» e l’atto è davvero al termine Rossini evita la 
fortunata formula del «finale» sostituendolo con una felice «stretta». In questo 
modo dimostra di scollegarsi dall’abitudine strutturale delle farse224. 
Al termine il Conte canta: «da questo giorno imparo / le donne a rispettar»225, 
in questo modo Romanelli oltre a far esplicitare al Conte l’insegnamento ricevuto 
compie la classica citazione della parola «giorno» utile per sottolineare l’unità di 
tempo. Infatti, a scapito dell’influenza del genere farsesco, La pietra del paragone 
presenta una forte unità formale, soprattutto sul piano musicale226. 
A dimostrazione di quanto affermato prendiamo come esempio il numero 
finale dell’intera opera da cui a un certo momento emerge la precisa melodia del 
canto di Giocondo e Pacuvio: «le nozze portentose si pensi a celebrar»227. Si tratta 
di un vero e proprio motivo musicale che richiama alla mente dello spettatore 
frammenti simili in altre parti dell’opera: ovvero l’intervento di Macrobio all’inizio 
                                                
223 La pietra del paragone, atto I, scena 18. 
224 Ivi, p. 105. 
225 La pietra del paragone, atto II, scena ultima. 
226 GRONDONA, La perfetta illusione cit., p. 115. 
227 La pietra del paragone, atto II, scena ultima. 
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del secondo atto («Io del credito in sostanza / già vedea l’incompetenza»228) e il 
canto del Conte e di Giocondo «Del duello inaspettato / si consola il 
maledetto»229. In verità questi tre momenti non condividono sul piano 
dell’intreccio alcunché. Si tratta perciò di un’eco che ha la funzione di fare da 
collante di una trama che risulta propriamente musicale. Ci troviamo così, proprio 
in prossimità della fine, alla costituzione di quell’unità formale che rappresenta una 




6.3. La messa in scena: informazioni generali. 
 
La pietra del paragone allestita da Giorgio Barberio Corsetti e Pierrick Sorin 
debutta al Teatro Regio di Parma il 13 dicembre 2006. La rappresentazione nasce 
da una collaborazione tra il Regio e il Théâtre du Châtelet di Parigi presso il quale 
si svolgono le repliche da cui è tratto il video dello spettacolo231. Si farà dunque 
uso, per analizzare la rappresentazione, di tale documento videografico composto 
dalle riprese effettuate allo Châtelet il 24, 25 e 28 gennaio 2007. 
L’unica differenza tra la rappresentazione parmense e quella parigina è il ruolo 
del Conte Asdrubale, interpretato nel primo caso da Michele Petrusi e sostituito 
poi da François Lis. Di seguito elenchiamo il cast dei cantanti i ruoli tecnici e 
artistici principali delle rappresentazioni allo Châtelet. 
 
Jean-Christophe Spinosi dirige l’Ensemble Matheus (Laurence Paugam: primo 
violino) 
 
Sonia Prina – contralto – LA MARCHESA CLARICE 
Jennifer Holloway – mezzo-soprano – LA BARONESSA ASPASIA 
Laura Giordano – soprano – DONNA FULVIA 
François Lis – basso – IL CONTE ASDRUBALE 
José Manuel Zapata – tenore – IL CAVALIER GIOCONDO 
Joan Martín-Royo – baritono-basso – MACROBIO 
Christian Senn – baritono – PACUVIO 
                                                
228 Ivi, atto II, scena 1. 
229 Ivi, atto II, scena 12. 
230 GRONDONA, La perfetta illusione cit., p. 115. 
231 GIOACHINO ROSSINI, La pietra del paragone (DVD dell’opera realizzato da Philippe Béziat), 
Naïve, Parigi 2007. 
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Filippo Polinelli – basso – FABRIZIO 
Julien Lambert – attore 
 
Coro del teatro Regio di Parma diretto da Martino Faggiani. 
Giorgio Barberio Corsetti e Pierrick Sorin: regia, scenografia e video. 
Cristian Taraborrelli: costumi e collaborazione alla scenografia. 
Gianluca Cappelletti: luci. 
Damien Colas: assistente di Jean-Christophe Spinosi. 
 
Una particolarità di questa rappresentazione è quella di essere stata eseguita 
completamente su strumenti musicali del primo Ottocento ovvero del periodo in 
cui è stata composta ed eseguita per la prima volta La pietra del paragone. Far 
suonare strumenti d’epoca può portare spesso a risultati poco soddisfacenti, e 
talvolta persino filologicamente errati. Ma l’operazione che l’Ensemble Matheus, 
specializzato nell’uso di tali strumenti musicali, compie su La pietra non è vezzo, 
ma una scelta motivata da precise riflessioni. Il direttore Spinosi e il suo 
collaboratore, il musicologo Damien Colas, sostengono infatti che la musica di 
Rossini sia caratterizzata da colori orchestrali molto variabili che solo gli strumenti 
del periodo possono mettere in risalto con evidenza232. 
Ma questa non è l’unica motivazione, Spinosi infatti afferma di aver voluto 
ricomporre la forma di una vera orchestra teatrale italiana del primo Ottocento, 
basandosi anche sulle recenti ricerche dei musicologi John Spitzer e Franco 
Piperno233. 
 
Così questo sarà, per quanto io ne so, la prima volta che un pubblico moderno potrà 
ascoltare un vero crescendo rossiniano così come era stato originalmente concepito e 
sviluppato, vale a dire basato su di una sezione veramente potente di contrabbassi234.  
 
Secondo Damien Colas l’utilizzo di questi strumenti rende giustizia alla scrittura 
orchestrale rossiniana, il cui potente impatto sugli uditori dell’epoca è stato per 
lungo tempo ignorato e la musica di Rossini quasi sempre associata, seppur non 
senza ragione, alla raffinatezza delle sue linee vocali235. 
                                                
232 SPINOSI, The luminous radiance of Rossini cit., p. 73. 
233 Ibid. 
234 Ibid. Traduzione mia. 
235 DAMIEN COLAS, A note on performance practice, in AA. VV., La pietra del paragone (libro allegato al 
DVD dell’opera) cit., p. 82. 
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Vi sono anche nello spartito della Pietra del paragone alcuni elementi che spesso 
vengono, per varie ragioni, tralasciati dagli esecutori: ad esempio nella Sinfonia il 
clarinetto e i primi violini dovrebbero eseguire una «strisciata», ovvero un antico 
abbellimento vocale che consiste in un «glissando» discendente. I musicisti che 
eseguono questa Sinfonia (riutilizzata successivamente anche per il Tancredi), 
osserva Colas, evitano di suonare chiaramente questi abbellimenti, forse per la 
paura di dare un’immagine negativa del loro modo di suonare. Per questa 
produzione invece, continua Colas, la scelta è stata proprio l’opposta, ovvero 
quella di andare a scovare queste particolarità per mettere, attraverso l’esecuzione, 
in evidenza l’audacia stilistica di Rossini236. 
Un altro carattere specifico di questo allestimento, quello che riguarda più da 
vicino la nostra riflessione, è l’imponente utilizzo del video. Prima però di 
addentrarsi nell’analisi è utile capire chi sono i fautori di tutto ciò. Non si tratta 
infatti di un regista che d’un tratto decide di impiegare il video nella sua messa in 
scena, ma di due artisti che fanno e hanno fatto del video il fondamento dei loro 
progetti artistici: Giorgio Barberio Corsetti e Pierrick Sorin. 
Giorgio Barberio Corsetti è stato uno dei personaggi più importanti nell’ambito 
del teatro di ricerca in Italia. Dal 1976, anno in cui fonda la compagnia della Gaia 
Scienza, inizia il percorso di sperimentazione del linguaggio teatrale basato sull’uso 
drammaturgico del mezzo videografico. A metà anni Ottanta la collaborazione 
con Studio Azzurro lo porta a realizzare opere, come La camera astratta e Prologo a 
diario segreto contraffatto (di cui abbiamo fatto un piccolo approfondimento nel 
paragrafo 3.3), che hanno rappresentato tappe fondamentali per l’integrazione del 
linguaggio video nel contesto teatrale. 
L’approdo di Corsetti alla regia d’opera avviene nel 1999 con la 
rappresentazione al Gran Teatro La Fenice della Maria di Rohan di Gaetano 
Donizetti237, alla quale seguiranno gli allestimenti di opere come La Boheme, Tosca, 
L’Orfeo di Monteverdi, ma anche di lavori contemporanei come la Medea di 
Adriano Guarnieri. 
                                                
236 Ivi, p. 83. 
237 Fonte tratta dall’archivio storico del Teatro La Fenice (www.archiviostoricolafenice.org). 
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Pierrick Sorin invece con La pietra del paragone è al suo primo confronto con 
l’opera lirica. Nato a Nantes nel 1960 Sorin è un videoartista che ha creato 
soprattutto brevi filmati e video-installazioni che possono essere considerate opere 
di genere burlesque, che si prendono gioco dell’esistenza umana e della creazione 
artistica. In questi video spesso il protagonista principale è Sorin stesso, attitudine 
in qualche modo citata nell’allestimento della Pietra del paragone in cui, come 
vedremo, farà la sua apparizione in scena. 
 Un'altra caratteristica di questo artista è quella di essere, come si legge sul suo 
sito ufficiale, un «figlio di Méliès»: in particolare egli ha creato un piccolo «teatro 
ottico»: una miscela di nuove tecnologie e invenzioni dello stesso Sorin che 
permette di far apparire nello spazio, come per magia, oggetti reali nella forma di 
piccoli oleogrammi238.  
Nella video-intervista inclusa nei contenuti aggiuntivi del DVD della Pietra del 
paragone Sorin ammette di non essere mai stato uno stimatore di opere liriche, ma 
che, in una certa misura, La pietra ha alcuni elementi in comune con il lavoro 
artistico che egli compie abitualmente, ovvero un certo umorismo ed il tema del 




6.4. La messa in scena: analisi. 
 
Affrontare una riflessione su questa allestimento della Pietra del paragone non 
può prescindere dall’analisi della sua componente videografica. E non perché si 
tratta dell’argomento della nostra indagine, ma perché l’intera produzione dello 
spettacolo nasce e si sviluppa intorno alla riproduzione in tempo reale su alcuni 
maxi-schermi delle azioni che avvengono sul palcoscenico. In questa 
rappresentazione più che mai il video è «maschera», non solo «macchina», è 
insomma il principale vettore della narrazione. 
                                                
238 www.pierricksorin.com 
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Per comprendere cosa avviene sul palcoscenico proveremo a descrivere cosa 
vede lo spettatore durante lo spettacolo. Gli elementi principali di fronte ai quali 
egli generalmente si trova sono: uno spazio scenico interamente dipinto di colore 
blu, tre telecamere poste sul proscenio, alcuni grandi schermi sospesi sullo sfondo 
e una scenografia in miniatura ripresa in modo ravvicinato da ulteriori telecamere. 
Sugli schermi sospesi lo spettatore assiste all’unione virtuale di questi elementi, 
ovvero vede gli attori muoversi in uno sfondo che altro non è che quello ripreso 
dalla telecamera posta di fronte alla scenografia in miniatura. 
Tale sovrapposizione è resa possibile da una ben nota tecnica video chiamata 
Chroma Key (ma anche intarsio o blu studio) attraverso la quale è possibile unire due 
sorgenti video differenti utilizzando un colore chiave. Nel nostro caso il colore 
chiave è il blu dello spazio che, nella sovrapposizione dell’immagine degli attori a 
quella della scenografia in miniatura, viene sottratto lasciando sugli schermi gli 
attori liberi di muoversi nello spazio virtuale239. 
 
FIG. 13 
Bozzetto di scena di Pierrick Sorin. 
Osservando il bozzetto disegnato da Pierrick Sorin si può capire meglio come 
avviene l’unione dell’immagine degli attori colta dalle tre telecamere poste in 
                                                
239 È molto probabile che i due registi per l’impostazione di questo spettacolo si siano ispirati ad 
alcuni teatrali del Big Art Group (http://bigartgroup.com). 
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proscenio con quella del modellino della scenografia: l’inserviente cammina sul 
palcoscenico blu mentre sugli schermi appare di fronte alla villa del Conte 
Asdrubale. 
 
Gli spettatori godranno di una visione multipla. Assistono al montaggio di una realtà 
virtuale ma ne hanno sotto gli occhi il processo che la definisce. […] L’interazione fra 
i cantanti sulla scena la ritroviamo nella pura virtualità offerta dagli schermi. 
Attraverso l’artificio del video i personaggi si muovono nel loro nulla dipinto di blu; 
solo nelle immagini sullo schermo sono da qualche parte e fanno effettivamente 
qualcosa240. 
 
Lo spettatore dunque si troverà a dover paragonare due situazioni fortemente 
connesse fra loro: sugli schemi il «quadro» e sul palcoscenico il processo tecnico di 
costituzione di tale «quadro». 
In questo modo tutto ciò che appare sul palcoscenico viene replicato sugli 
schermi, creando una significativa compresenza tra reale e virtuale, ma l’elemento 
più significativo è proprio questo confronto tra la «narrazione», potremmo persino 
dire il «film», e la sua creazione. Una compresenza che da un lato ha chiaramente il 
fine di smascherare l’illusione, di creare una certa distanza tra lo spettatore e la 
finzione, ma che dall’altro è mezzo principale per gli innumerevoli effetti comici 
che caratterizzano questa rappresentazione e di cui La pietra del paragone è senza 
dubbio terreno fertile. 
Prima però di riflettere sulla comicità soffermiamoci ancora su alcuni aspetti 
tecnici di questa particolare messa in scena. Innanzi tutto dobbiamo correggere 
un’affermazione fatta poco fa, non è vero che tutto ciò che appare in scena viene 
replicato sugli schermi. 
                                                
240 GIORGIO BARBERIO CORSETTI, Nel nulla dipinto di blu, intervista a c. di Alessandro Taverna, in 




Atto II, Scena 15. 
Ci sono infatti i servi di scena che, grazie ad una tuta aderente di colore blu che 
li riveste in ogni parte del corpo, possono muoversi indisturbati sulla scena senza 
che lo loro immagine appaia sugli schermi. Uno dei ruoli di questi soggetti, 
trasparenti per telecamere ma ben visibili agli occhi degli spettatori, è quello di 
spostare e sistemare in scena dei pannelli blu che, sagomati sul profilo di alcune 
strutture presenti nella miniatura e posti in posizioni precise, danno la possibilità 
agli attori di interagire con la scenografia. 
Nell’immagine seguente, ad esempio, si può vedere come la disposizione dei 
pannelli ricostruisca approssimativamente le mura della cucina permettendo al 
Conte Asdrubale di affacciarsi alla finestra. 
 
FIG. 15 
Atto I, scena 4241. 
                                                
241 Tutte le immagini della Pietra del paragone presenti in questo testo sono fotogrammi provenienti 
dalla registrazione dello spettacolo presa in esame.  
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In questa immagine e nella successiva si può notare anche come venga sfruttata 
un’altra possibilità fornita dalla ripresa video sulla scena, ovvero la riproduzione 
ingrandita del volto del cantante. Ecco che l’atteggiamento voyeuristico del 
melomane che indaga la scena con il suo binocolo viene allargato a tutta la platea 
per mezzo della ripresa ravvicinata. In questo modo, riferendosi al momento da 
cui è tratta l’immagine di FIG. 15, Sonia Prina è costretta a riporre un certo 
impegno anche nella mimica facciale, che non può più essere approssimativa ma 
deve tener conto del «potere» dato agli spettatori di percepire ogni sua minima 
sfumatura. 
In quest’altra immagine invece vediamo come François Lis si avvicini molto 
alla videocamera fino a riempire col suo volto tutto un intero schermo. In questo 
modo attraverso l’uso del primo piano i registi riescono più facilmente a dar voce 
alla sofferenza e ai sentimenti di Asdrubale e Clarice, personaggi dalla psicologia 
complessa le cui emozioni sono discrete; da cogliere, per l’appunto, 
nell’espressione dei volti piuttosto che nei gesti eclatanti.  
 
FIG. 16 
Atto I, scena 6. 
È una annosa questione quella delle capacità attoriali dei cantanti, anche perché 
essi solitamente vengono scelti, giustamente, per le loro doti canore. Non a caso 
Pierrick Sorin racconta, sempre nell’intervista presente sul DVD, che prima di aver 
visto recitare gli attori pensò di fargli assumere una recitazione distaccata, per 
 92 
evitare di riempire lo spettacolo di performance attoriali discutibili. Quando però si 
rese conto che molti di questi cantanti avevano discrete doti mimiche fu ben 
disposto ad assecondarli.  
 
FIG. 17 
In particolare è da sottolineare la prestazione di Joan Martín-Royo che, nei panni di Macrobio, 
ha dimostrato ottime capacità attoriali. 
Un’altra caratteristica dell’opera di cui non si è parlato ma che probabilmente si 
sarà già notata osservando l’immagine di FIG. 15 è la trasposizione 
dell’ambientazione in un tempo molto vicino al nostro, collocabile all’incirca negli 
anni Sessanta. A motivare questa scelta interviene Corsetti: 
 
Ci sono tipologie sociali ben riconoscibili, come nel caso del giornalista corrotto, 
figura che aveva colpito anche l’attenzione di Stendhal. Il libretto di Luigi Romanelli 
presenta personaggi dalle psicologie ben definite. Inoltre nella Pietra del paragone conta 
molto l’uso del travestimento e del cambio di stato. Sarà pure un vecchio strumento 
della commedia, ma è molto originale e complesso l’uso che se ne fa in questo 
«melodramma giocoso», che ci offre un quadro borghese, ricco e un po’ annoiato. E 
questo è il motivo per cui, rispettando le regole della commedia, abbiamo collocato la 
villa del Conte in un tempo molto vicino al nostro242.  
 
Secondo Corsetti dunque attualizzare l’opera attraverso la messa in scena 
facilita l’operazione parodistica specifica del genere buffo. Ciò è stato dunque 
possibile anche per la grande attualità che ancora oggi caratterizza il libretto di 
Romanelli, basti pensare alle battute sui giornalisti, sugli opportunisti, sugli ipocriti 
e sugli arrampicatori sociali.  
                                                
242 BARBERIO CORSETTI, Nel nulla dipinto di blu cit., p. 76. Traduzione mia. 
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In ogni caso questo avvicinamento temporale e, forse in maniera anche più 
incisiva, la rappresentazione dell’opera attraverso i moderni mezzi videografici 
rientra in quel tentativo di ristabilire un legame tra le opere liriche e la sensibilità 
moderna che il regista Götz Friedrich, come abbiamo visto al termine del 
paragrafo 2.2., auspicava per scongiurare la morte dell’opera. 
Tornando a riflettere sull’impostazione generale dello spettacolo Corsetti 
motiva la scelta del video e nello specifico del chroma key mettendola in relazione 
con l’atmosfera creata dalla musica e dal libretto. Il regista italiano infatti ha 
l’impressione che La pietra si svolga in un tempo sospeso, che la villa di Asdrubale 
sia «un soggiorno senza tempo»243 e che, insomma, tutto questo dovesse in 
qualche modo essere rappresentato sul palcoscenico. 
 
Quando ho cominciato a discutere il progetto della messinscena con Pierrick Sorin, 
abbiamo cercato una strada nuova, che ci aiutasse a interpretare un’opera nella quale 
Rossini deliberatamente si libera dal peso di qualsiasi punto di riferimento. Perché La 
pietra del paragone si svolge in un tempo sospeso. Così ci è sembrato interessante che 
anche le scene, gli oggetti partecipassero a questa condizione smaterializzata. E questo 
è il motivo per cui è nata l’idea di far vivere in una dimensione nuova il ritmo 
sgangherato e frenetico dell’azione, la brillantezza delle musiche, la comicità dei 
personaggi, per renderli allo stesso tempo colorati e trasparenti. Tutto si presta a un 
gioco di teatro molto scoperto, che abbiamo reso evidente con l’artificio 
dell’elettronica e della elaborazione delle immagini. Gli oggetti, i luoghi, gli ambienti 
sono virtuali: tutto si svolge nel vuoto, nella scena blu che è pura virtualità244.  
 
È importante notare come questo vuoto spazio blu rappresenti l’unico vero 
luogo in cui si muovono i personaggi: «sono i modellini a creare spazi ed oggetti, i 
personaggi si muovono nel nulla delle loro aspirazioni e dei loro sentimenti»245. 
Perciò i due «spazi» della messa in scena rappresentano anche le due componenti 
dell’opera, quella comica e quella, accentuata dalla musica, che Corsetti riassume in 
questo intervento: 
 
Indubbiamente la musica di Rossini possiede un elemento perturbante. I crescendo 
hanno un carattere travolgente, sembrano un’ulteriore ed estrema messa a fuoco di 
                                                
243 BARBERIO CORSETTI, Nel nulla dipinto di blu cit., p. 76. Traduzione mia. 
244 Ivi, p. 78. Traduzione mia. 
245 Ivi, p. 76. Traduzione mia. 
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ciascuna situazione. Questi crescendo sono una vera e propria sfida alla complessità 
drammatica. Rossini scatena la reazione comica, ma anche una costante instabilità che 
regna sulla scena. I caratteri e le psicologie dei personaggi sono spinti all’estremo. E la 
musica accentua ancora più questo elemento straniante. Per vincere la mia paura della 
musica di Rossini avevo bisogno di rivivere questo clima di sospensione. Qui 
proviamo a realizzare l’utopia che sta alla base di ogni messinscena lirica: mettere in 
scena la musica e non solo il libretto246. 
 
Da una parte (sugli schermi) l’azione sfrutta i luoghi per potersi sviluppare 
comicamente, dall’altra invece (sul palcoscenico) il vuoto che circonda i 
personaggi comunica questa componente più instabile dell’opera, costituita 
dall’«elemento perturbante» della musica e dal «tempo sospeso» in cui si svolge 
l’azione.  
 
Per proseguire l’analisi della rappresentazione affronteremo adesso alcune 
singole scene in modo da poter verificare quanto detto finora ed evidenziare 
elementi ulteriori. Cominciamo dunque ad analizzare l’inizio della 
rappresentazione, ovvero l’esecuzione della Sinfonia. 
L’inizio è un momento importantissimo e delicato per ogni tipo di opera d’arte, 
sia essa un romanzo, un film, una poesia, un’opera lirica. «Principio è ciò che 
esiste senza venire necessariamente dopo qualcosa d’altro»247: è la definizione del 
concetto di inizio fornita da Aristotele nella Poetica che mette in evidenza quel 
«nulla» che precede l’opera e che in musica è chiaramente l’assenza di suono.  Per 
la musica infatti la questione è molto delicata perché c’è un momento in cui 
occorre uscire da tale silenzio e farlo «è più difficile che per un poeta o un 
romanziere, perché la musica fa muro contro il silenzio»248. 
Il regista d’altro canto, nel presentare la sua messa in scena, deve mettere una 
certa cura, non solo perché la prima impressione che il pubblico si fa dello 
spettacolo ha un peso notevole sul giudizio finale, ma anche perché il momento 
dell’ouverture può essere l’occasione per mettere in scena una pantomima, o 
comunque creare in qualche modo un preludio all’azione scenica. Sono dunque 
                                                
246 Ivi, p. 78. Traduzione mia. 
247 ARISTOTELE, Poetica cit., (50b, 26-27), p. 141. 
248 MARCO GRONDONA, Lezioni di musica, Armando, Roma 1999, p. 14. 
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frequenti casi in cui i registi invece di far alzare il sipario al temine dell’ouverture 
utilizzano quel momento per rappresentare qualcosa sul palcoscenico, talvolta con 
un po’ di invadenza, pensando erroneamente che la musica non sia sufficiente a 
introdurre lo spettatore nell’opera. 
L’approccio verso la Sinfonia d’ingresso della Pietra del paragone da parte di 
Corsetti e Sorin avviene, a mio parere, in modo molto brillante. I due registi infatti 
valorizzano il momento in cui la musica rompe il silenzio lasciando risuonare i 
primi accordi suonati fortissimo della Sinfonia nel buio totale. L’oscurità permane per 
tutto il tempo lento iniziale, poi, dopo la pausa generale che anticipa l’attacco 
dell’Allegro, le luci si accendono flebilmente in due punti ai lati del palcoscenico: a 
destra un tecnico di scena, identificabile come tale dalla cuffia con microfono che 
utilizzano gli operatori per parlare con la regia, pone sotto il cerchio di luce la 
miniatura della scenografia (il giardino e l’esterno della villa di Asdrubale); a 
sinistra invece un misterioso personaggio vestito di giallo è voltato di spalle e si 
trova nell’atto di indossare un cappuccio blu. In corrispondenza del crescendo 
dell’orchestra le luci aumentano sempre più di intensità fino a illuminare 
completamente la scena in un modo che resterà costante per tutto lo spettacolo 
perché funzionale all’impiego del chroma key. 
A questo punto la Sinfonia è a metà del suo sviluppo, la scena è illuminata e 
dall’alto calano i tre grandi schermi sui quali sono già visibili il giardino e la villa 
del Conte Asdrubale. Può andare quindi in funzione il trucco del chroma key e gli 
spettatori vedono l’individuo vestito di giallo che indossa guanti e cappuccio blu 
muoversi sugli schermi privo della testa e delle mani. Il ruolo di costui è quello di 
svelare spudoratamente il trucco che caratterizza l’intero spettacolo. E così si 
consulta con il tecnico di scena che annuisce come per dire che tutto funziona per 
il meglio. 
Poi d’un tratto il personaggio mascherato si scopre il volto: è il regista Pierrick 
Sorin, che osserva con molta attenzione le telecamere poste sul proscenio, le 
sistema e poi si reca verso il tecnico che sta facendo gli ultimi ritocchi alla 
scenografia in miniatura. Infine si inserisce con il volo all’interno della miniatura 
facendo sì che il pubblico, vedendo la sua faccia gigante sugli schermi, capisca fino 
in fondo l’intero meccanismo della rappresentazione. 
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A questo punto Sorin attraversa il palcoscenico per uscire dalla quinta opposta 
mentre fa il suo ingresso il coro formato dagli inservienti: uno di loro guarda 
stranito il regista che esce. Gli inservienti portano i tavoli e le vivande per il 
banchetto, termina la Sinfonia e tutto è pronto per l’inizio dell’opera. 
Gli spettatori dunque, durante la Sinfonia, assistono a questa pantomima 
finalizzata non, come spesso accade, ad anticipare l’azione scenica, bensì a svelare 
il meccanismo che sta alla base dell’intuizione registica. 
Portare in scena, alla vista del pubblico, i mezzi tecnici di una rappresentazione 
deriva spesso, nel teatro contemporaneo, dal tentativo dei registi, sull’onda delle 
teorie brechtiane, di evitare l’immedesimazione del pubblico preferendone 
l’atteggiamento riflessivo. Nel nostro caso questo riconoscimento del meccanismo 
scenico da parte del pubblico è incoraggiato da Corsetti e Sorin fin dall’ouverture, 
soprattutto perché senza di esso verrebbe meno la comprensione dello spettacolo. 
Tutto infatti si svolge non solo attraverso il mezzo tecnologico ma anche in 
relazione con esso; ad esempio l’elemento comico, che sta alla base dell’opera, è 
spesso tradotto nella rappresentazione attraverso il gioco degli attori con le 
telecamere e con il chroma key. 
Prima di fare alcuni esempi di quanto detto occorre presentare la figura di un 
attore particolare che i due registi introducono sulla scena, ovvero quello che 
Sorin nei bozzetti di scena identifica con l’appellativo di inserviente comico. 
Costui, interpretato dall’attore Julien Lambert, è un personaggio che non 
appare nel libretto di Romanelli e che è inserito sulla scena al fine di creare piccoli 
eventi comici. Vestito da inserviente si distingue dalle altre comparse e dai coristi 
per le sue movenze incerte e la postura goffa; appare, soprattutto nel primo atto,  
in molte scene per strappare al pubblico una risata semplice e immediata. Come ad 
esempio quando fa il suo ingresso durante la cavatina di Clarice: entra di fretta e a 
testa bassa con un piatto in mano dalla porta della cucina ed è difficile per il 
pubblico trattenere il riso quando l’inserviente, trovandosi d’improvviso di fronte 
Clarice che intona un potente acuto, sobbalza dallo spavento. La comicità nasce 
dal fatto che per un attimo l’attore si comporta come se si dimenticasse che su 
quel palcoscenico si stia recitando un’opera lirica e che sia normale che gli attori 
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cantino a gran voce: insomma c’è chiaramente una componente di ironia verso il 
lo stesso genere operistico. 
L’inserviente comico è anche utilizzato per giocare con il chroma key: al termine 
della sesta scena del primo atto, durante il duetto tra il Conte e Clarice, 




Atto I, scena 6: in questa illustrazione sono messe a confronto l’immagine ripresa da una delle 
telecamere sul proscenio e quella dello schermo corrispondente. 
 
Anche al temine del quartetto «Voi volete, e non volete» della scena dodicesima 
del secondo atto l’evento comico nasce attraverso il chroma key, e per la precisione 
nella relazione tra l’immagine sullo schermo e gli attori in scena. Sullo schermo 
vediamo infatti l’inserviente muoversi al rallentatore nell’atto di roteare in aria una 
frittata. Tale visione richiama immediatamente nella mente dello spettatore la 
tecnica del rallenti molto usata in campo cinematografico, nei video televisivi, 
nonché nella videoarte (si pensi all’uso poetico che ne fa Robert Cahen). Lo 
stupore e soprattutto il divertimento del pubblico della Pietra nasce dal poter 
vedere come questo effetto è creato in una trasmissione video in diretta, durante la 
qualche ovviamente non è possibile rallentare il supporto senza perdere la 
sincronia con l’azione sul palcoscenico. La frittata infatti è manovrata attraverso 
un cavo rigido da uno dei servi di scena mascherati di blu, proprio come è 




In questa sequenza si compie una transizione tra i due piani della rappresentazione, da quello 
reale e quello virtuale. 
La situazione scenica appena descritta ci permette di considerare di nuovo 
questa rappresentazione nel suo complesso, al di là insomma delle singole scene. 
Esiste infatti un altro interessante legame tra la messa in scena di Sorin e Corsetti e 
il libretto della Pietra.  
Questa rappresentazione, nel mettere a nudo il proprio dispositivo 
scenotecnico, ironizza anche sul generale meccanismo della finzione televisiva e 
cinematografia. Lo abbiamo visto nella simulazione del rallenti, ma lo si vede 
ancora meglio nell’utilizzo stesso del chroma key. Tutto ciò ha in qualche modo una 
relazione con il libretto della Pietra del paragone, nella cui stesura è evidente una 
buona dose di ironia nei confronti del teatro: sono molti infatti i momenti comici 
di stampo metateatrale. Nella scena ottava dell’atto primo il poeta ignorante 
Pacuvio, mentre canta la sua celebre aria «Ombretta sdegnosa del Missipipì», 
propone addirittura un ensemble: 
Qui nasce un insieme: 
chi piange, chi freme. 
Fantesca – «Sei luccio». 
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Ombretta – «Son triglia». 
Fantesca – «Ma resta». 
Ombretta – «Ti basti, 
ti basti, t'arresta, 
non dirmi così»249. 
 
Sempre Pacuvio, in un altro momento, si sente pienamente sul palcoscenico, «la 
drammatica sembianza / mi parea di recitar»250 oppure cita il rivale Metastasio, 
«Piaga d’acuto acciaro / sana l’acciaro istesso”. Metastasio / mi rubò quest’idea 
giusta, giustissima»251. Esemplare in questo senso è anche l’aria del giornalista 
Macrobio nella quale immagina tutti i personaggi che potrebbero venire nel suo 
studio per corromperlo e far sì che il giornale parli di loro: «Virtuosi d'ogni razza, 
che ritornano alla piazza, bassi, musici e tenori»252, una ballerina e infine anche il 
Maestro di musica insieme al poeta del libretto253. 
Tornando al nostro allestimento è interessante descrivere l’ultima scena di cui 
abbiamo accennato, l’aria di Macrobio. Come si può notare nell’immagine 
sottostante i personaggi, in questo caso la ballerina, che Macrobio immagina 
«clienti» del suo giornale appaiono in scala ridotta all’interno del piatto sul quale 
mangia. Nel frattempo riceve i soldi che costoro gli portano come prezzo da 
pagare per avere un buon articolo. 
 
FIG. 20 
Atto I, scena 14. 
                                                
249 La pietra del paragone, atto I, scena 8. 
250 Ivi, atto II, scena 1. 
251 Ivi, atto II, scena 13. 
252 Ivi, atto I, scena 14. 
253 GRONDONA, La perfetta illusione cit., p. 129. 
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Attraverso quest’ultimo esempio abbiamo visto come tra i due piani della 
rappresentazione, quello reale e quello virtuale, non ci sia un rapporto costante, 
bensì variabile in base alla scena in atto. Un rapporto costante ci sarebbe stato se 
ad esempio il chroma key fosse stato utilizzato unicamente nel tentativo di creare 
scenografie virtuali, di creare uno spazio in cui inserire i personaggi. Questo senza 
dubbio avviene, ma capita anche spesso che qualcosa metta in un rapporto 
particolare queste due dimensioni. Nella prima scena dell’opera, ad esempio, 
un’ospite prende una banana dal cesto della frutta e la pone dentro la scenografia 
in miniatura: la banana perciò assumerà sugli schermi la dimensione e la funzione 
di una panchina, sopra la quale poco dopo siederà il Conte. 
Riguardo a questo momento raccontiamo un aneddoto: Pierrick Sorin, 
nell’intervista presente sul DVD254, ricorda come nelle rappresentazioni parmensi la 
banana fu sostituita da una mela per il timore di urtare in modo eccessivo la 
sensibilità del pubblico italiano, portando in scena un chiaro simbolo fallico. 
Nella scena quarta del primo atto troviamo un altro momento molto 
importante per l’opera e per la rappresentazione: l’aria di Clarice «Quel dirmi, oh 
dio, non t’amo». Qui accade che, mentre Clarice canta, il Conte di nascosto simula 
un effetto di eco, ripetendo dunque alcune parole. 
 
CLARICE Quel dirmi, oh dio! non t’amo… 
CONTE               T’amo. 
CLARICE Pietà di te non sento… 
CONTE               Sento.  
CLARICE (È il Conte…ah! sì…proviamo 
se mi risponde ancor). 
È pena tal, ch’io bramo… 
CONTE               Bramo… 
CLARICE Che alfin m’uccida amor. 
CONTE                Amor. 
CLARICE Deh! ceda il tuo rigor. 
CONTE           Rigor255. 
 
                                                
254 ROSSINI, La pietra del paragone (DVD dell’opera realizzato da Philippe Béziat) cit. 
255 La pietra del paragone, atto I, scena 4. 
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Come si può vedere dalla FIG. 15 in cui è rappresentato un momento di questa 
scena, i registi fanno uso di un gran numero di pannelli blu al fine di consentire 
più possibilità di interazione tra i cantanti e le scenografie virtuali. Difatti il Conte 
Asdrubale, mentre risponde a Clarice, resta sempre nascosto dietro qualcosa, ad 
un tratto spunta addirittura, con grande effetto comico, dall’interno del bidone 
della spazzatura. 
Nella scena sesta il Conte e Clarice si incontrano e la donna comincia a parlare 
dell’eco con la speranza di aver conferme da parte del Conte di quelle parole tanto 
pietose. Citiamo alcune parti del recitativo e del duetto che segue. 
 
CLARICE Conte, udite. 
CONTE         In che posso, 
  marchesina, ubbidirvi? 
CLARICE           Io saper bramo 
  se l’eco è maschio o femmina. Ridete? 
CONTE (O finge, o è molto semplice). Non altro, 
  che nuda voce ripercossa è l’eco.  
CLARICE Cammina o no? 
CONTE             No certo. 
CLARICE    Eppur poc’anzi 
  era là. 
CONTE          La vedeste? 
CLARICE   Non lo vidi; 
ma l’ascoltai, ma mi risposte… Oh caro! 
caro…se fosse femmina, 
ne avrei dispetto. 
[…] 
CONTE   Dunque rispose? 
CLARICE E come bene! 
CONTE          Ed ora? 
CLARICE          Ed ora…ed ora. 
  O dorme, o di parlar non ha più voglia 
come accade anche a noi. 
CONTE    Questo alle donne 
  non accade giammai.  
CLARICE         No? Tanto meglio! 
CONTE Perché? 
CLARICE  Perché vorrei…che l’eco fosse… 
  fosse… 
CONTE             Ebben? 
CLARICE             Che fosse maschio…e poi!... 
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E poi…  
CONTE  Via su.  
CLARICE             Che somigliasse a voi. 
CONTE             No certo. 
CLARICE    Eppur poc’anzi 
  era là. 
CONTE          La vedeste? 
[Duetto] 
CLARICE Conte mio, se l'eco avesse 
tutto quel che avete voi, 
io godrei fra le contesse 
la maggior felicità. 
CONTE Io dell'eco avrei paura, 
s'ella fosse come voi; 
ché la fede è mal sicura 
dove regna la beltà. 
CLARICE Ah! se un altro rispondesse, 
come l'eco a me rispose!... 
CONTE Per esempio? 
CLARICE Certe cose… 
Conte mio, non posso più. 
CONTE Via, sentiam, via dite su. 
CLARICE Mi disse che m’ama. 
CONTE Ma forse per giuoco. 
CLARICE Mi disse che brama… 
CONTE Spiegatevi. 
CLARICE       Amor 
mi disse che sente, 
che mente rigor 
CONTE Son prove da niente, 
che ingannano un cor. 
[…] 
CONTE Ricordatevi che l’eco, 
ha l’usanza di scherzar. 
CLARICE Se l’avessi sempre meco, 
mi farebbe giubilar256. 
 
Queste due scene, citate quasi integralmente, hanno una forte relazione con 
la messa in scena di Corsetti e Sorin. In particolare l’ultima battuta del Conte 
                                                
256 La pietra del paragone, atto I, scena 6-7. 
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potrebbe essere presa come «titolo» dell’intero allestimento: «Ricordatevi che 
l’eco, ha l’usanza di scherzar». 
Difatti tutto il gioco rappresentativo ruota intorno a un continuo e grande 
effetto di eco. Un’eco visiva tra l’immagine reale e quella virtuale. 
Nei lavori di Rossini, infine, appare spesso un'altra forma di «eco», ovvero 
quello tra le sue stesse opere si fanno l’un l’altra. È nota infatti l’attitudine di 
Rossini a copiarsi, a impiegare il procedimento della parodia. Anche la Pietra 
del paragone non sfugge a questa pratica e Giorgio Barberio Corsetti la mette in 
relazione con la sua messa in scena. Il regista infatti, in un intervento a 
Venezia del 31 marzo 2009, spiega alla platea il procedimento con cui allestì 
La pietra. La citazione seguente è la parte finale di questo intervento. 
  
Questo [le visioni multiple alle quali assistono gli spettatori] in un certo senso coincide 
anche con la struttura della musica di Rossini, che è una musica che ha una 
componente giocosa e artificiosa molto forte. Tanto più che Rossini è uno di quegli 
autori che si è plagiato da solo, prendeva pezzi di un’opera e di un'altra per costruirne 
una terza e rendendo perfettamente plausibile il contesto che aveva creato […]. 
Lavorando su questo gioco rossiniano con Sorin, che è il videoartista con cui ho 
lavorato, abbiamo inventato questo spettacolo. Questo per dirvi che poi, 
effettivamente, la tecnologia può essere utilizzata in teatro in una maniera diversa e 
creativa257.  
 
                                                
257 Tratto dall’intervento video-registrato e visibile all’indirizzo internet: 
http://venicesessions.it/speakers/2009/04/09/giorgio-barberiocorsetti/  
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- Capitolo VII - 




7.1. Josef Svoboda. 
 
Un momento fondamentale per la ricerca tecnica e artistica nel campo delle 
proiezioni vede come protagonista Josef Svoboda che, nel 1958, presentò 
all’Esposizione Internazionale di Bruxelles la Lanterna Magika258. Si trattava di una 
nuova forma di spettacolo che aveva come idea base quella di «creare uno spazio 
per mezzo di proiezioni cinematografiche su una serie di schermi posizionati sul 
palcoscenico»259. Tuttavia Svoboda ebbe modo di sperimentare la riproduzione 
dell’immagine in movimento sulla scena prima ancora della creazione di questo 
sistema di multischermi, battezzato con il nome di Polyécran. Nel 1946 per la messa 
in scena dei racconti di Hoffmann, opera lirica di Jacques Offenbach, ricorse alla 
proiezione cinematografica su una superficie sferica, anche se, afferma Denis 




Esempio di Polyécran: JOSEF SVOBODA, EMIL RADOK, Expo 58, Bruxelles261. 
                                                
258 CRISAFULLI, Luce attiva cit., p. 150. 
259 SVOBODA, I segreti dello spazio teatrale cit., p. 137. 
260 BABLET, La scena e l’immagine cit., p. 138. 
261 Immagine tratta da SVOBODA, I segreti dello spazio teatrale cit., p. 140. 
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Svoboda riuscì ben presto a capire che un utilizzo opportuno dell’immagine 
filmica in una messa in scena doveva necessariamente basarsi sulla perfetta 
integrazione tra il piano vituale del film e quello reale degli attori, ovvero su un 
dialogo tra azione teatrale e azione filmica. Nel 1950, testimonia ancora Bablet, 
realizza con la compagnia di Alfréd Radok uno spettacolo d’operetta (L’undicesimo 
comandamento di Samberk) in cui si compie un passo decisivo: l’attore reale e 
l’immagine partecipano in modo simultaneo all’azione. 
 
Il principio è semplice. La commedia si svolge nello spazio cubico di un interno 
delimitato dal soffitto e dalle pareti laterali. Il fondo della scena può trasformasi, 
quando occorra, in uno schermo sul quale si proiettano, filmati, gli avvenimenti 
vissuti dai personaggi prima del loro ingresso in scena; gli autori sembrano passare 
direttamente dallo schermo sulla scena oppure recitano sul palcoscenico in perfetta 
sincronia con quanto avviene sullo schermo262.  
 
Da esperienze come questa in poi i lavori di Svoboda nei quali emerge l’uso 
dell’immagine in movimento saranno caratterizzati, non come corredo 
scenografico, ma come elemento indissociabile dall’azione teatrale. 
 
Nel 1961 a Venezia e nel 1965 a Boston avvennero le due presentazioni 
dell’opera lirica Intolleranza 1960 di Luigi Nono ispirata ai testi di Ripellino, Eluard, 
Sartre, Brecht, Majakovskij. Svoboda, a poca distanza dall’inaugurazione della 
Lanterna Magika e del Polyécran, concepisce la scenografia per l’opera del grande 
compositore veneziano come un insieme di superfici di proiezione atte ad 
accogliere film e diapositive263. 
In Intolleranza 1960 si rappresentano sei episodi di intolleranza politica, religiosa, 
sociale che hanno come nucleo narrativo il ritorno di un emigrante a casa e che si 
concludono con l’assurda morte del protagonista durante un’alluvione264. Le 
immagini di Svoboda, come previsto dall’autore, erano di stampo politico, 
dovevano rivolgersi alla coscienza degli uomini del ventesimo secolo, 
rappresentare le forme più varie di intolleranza, di razzismo, di sfruttamento e 
                                                
262 BABLET, La scena e l’immagine cit., p. 138. 
263 AA. VV., Le opere: 39 schede cit., p. 460. 
264 SVOBODA, I segreti dello spazio teatrale cit., p. 70. 
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coercizione dell’uomo sull’altro uomo265. L’apparato spettacolare concepito da 
Svoboda non prevede nessuna cornice naturalistica, bensì «una macchina teatrale 
che è a un tempo concreta e astratta, come le costruzioni del nostro mondo 
industriale»266. Dunque una struttura scenica basata da forme geometriche 
rigorose, complesse, violente e soprattutto da molteplici superfici predisposte per 
ricevere le proiezioni preparate dallo scenografo sottoforma di film e di 
diapositive: scene di campi di concentramento, scene di guerra267. 
Svoboda per questa rappresentazione pensò a molti schermi differenti, delle 
forme più diverse e addirittura ad uno schermo montato su una specie di catapulta 
che può avanzare improvvisamente verso lo spettatore dal fondo del palcoscenico 
fino all’orchestra. 
Per la scena degli scioperi i cori erano registrati su nastro magnetico e perciò 
inseriti in scena senza che la folla realmente fosse presente. Svoboda così 
immagina di far proiettare la folla su una moltitudine di piccoli schermi 
letteralmente indossati da alcune comparse268: in questo modo porta in scena 
l’immagine proiettata attraverso l’uso dei corpi vivi, creando un’interessante 
relazione tra reale e virtuale. 
In realtà la versione di Venezia non vide mai le proiezioni di Svoboda che 
furono censurate e sostituite da dipinti astratti del pittore Emilio Vedova. A 
Boston invece per la messa in scena fu utilizzato, oltre alle proiezioni, anche un 
sistema a circuito chiuso televisivo269: 
 
Intolleranza 1960 debuttò alla Fenice di Venezia […] ma sia la musica di Luigi Nono 
sia la nostra moderna scenografia non furono gradite da un pubblico molto legato alla 
tradizione, mentre riscossero vivo successo a Darmstadt dove da tempo si facevano 
musica e teatro moderni. 
Sensazionale fu invece la messinscena di Intolleranza 1960 a Boston […]. Al Teatro di 
Boston ebbi a disposizione mezzi che fino al allora avevo solo sognato, a partire dalla 
                                                




269 AA. VV., Le opere: 39 schede cit., p. 460. 
 107 
collaborazione della televisione, con la possibilità di riprodurre immediatamente le 
riprese dello spettacolo270.  
 
È decisamente interessante soffermarsi sull’impianto scenografico preposto da 
Svoboda per la rappresentazione di Boston. Nell’immagine seguente è possibile 
vedere il disegno della pianta generale della scena e della sala, in cui si vedono le 
varie macchine di proiezione e l’uso del circuito chiuso televisivo. 
 
FIG. 22 
Pianta generale della scena e della sala della rappresentazione di Intolleranza 
1960 di Luigi Nono: Boston 1965271. 
Le telecamere sono ripartite in quattro luoghi diversi: due studi, la sala e il 
palcoscenico. I due apparecchi situati nella sala ed uno di quelli sul palcoscenico 
sono destinati a riprendere parti dello spettacolo e a captare particolari della 
rappresentazione, mentre l’altra telecamera sul palco è diretta verso il pubblico. 
Nel primo studio invece una telecamera riprende una serie di documenti 
                                                
270 SVOBODA, I segreti dello spazio teatrale cit., p. 70. 
271 Immagine tratta da BABLET, La scena e l’immagine cit., p. 151. 
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(fotografie, testi, slogan) e nel secondo altri due apparecchi riprendono masse di 
comparse. I due monitor che, come si vede nel disegno, sono presenti nei due studi 
servono per mostrare a coloro che vi lavorano il direttore d’orchestra272: in questo 
modo il coro riusciva a cantare fuori scena seguendo la bacchetta dal direttore 
attraverso il monitor273. 
Le immagini captate dai vari apparecchi di ripresa raggiungono una regia 
televisiva allestita esternamente al teatro, selezionate e mandate ai tre eidofori274 
posti in fondo alla sala che li trasmettono istantaneamente in scena sui grandi 
schermi275. 
Esisteva perciò un regista televisivo il cui ruolo era appunto quello di creare 
significati tramite la selezione e l’accostamento di questo insieme di immagini 
catturate in tempo reale durante lo spettacolo. Addirittura alcune immagini 
potevano provenire dalla strada, Svoboda ricorda che riuscirono a trasmettere in 
scena una manifestazione che si stava svolgendo fuori dal teatro276. 
Un momento molto particolare della rappresentazione di Boston fu il canto di 
protesta della cantante nera durante il quale la telecamera riprendeva le persone 
del pubblico e ne proiettava l’immagine sullo schermo. Il pubblico risultò divertito 
da questa trovata fino a che, grazie un improvviso scambio dell’immagine dal 
positivo al negativo, le facce del pubblico apparvero tutte nere. Coloro che 
cominciarono a protestare apparvero immediatamente sullo schermo277. Ecco 
dunque l’intolleranza rappresentata non solo negli eventi esterni e passati, ma 
anche attraverso il pubblico presente in sala: «l’intolleranza di cui trattava l’opera 
di Nono e Ribellino, e l’intolleranza dell’ambiente dove si svolgeva, si trovavano 
l’una accanto all’altra. Che cosa era finzione e che cosa realtà?»278. 
Con la rappresentazione a Boston di questa opera Svoboda, già nel 1965, 
sperimenta alcune tecniche che appariranno sulle scene teatrali in modo più 
                                                
272 BABLET, La scena e l’immagine cit., p. 150. 
273 SVOBODA, I segreti dello spazio teatrale cit., p. 77. 
274 L’eidoforo è un apparecchio che permette la proiezione dell’immagine televisiva su un grande 
schermo. 
275 BABLET, La scena e l’immagine cit., p. 150. 




continuo solo molti anni più tardi. In particolare l’uso della proiezione in diretta 
tramite gli eidofori porta una serie di possibilità in più rispetto a quella 
cinematografica. Innanzitutto la possibilità della diretta con la quale è più semplice 
far interagire scena virtuale e scena reale e quindi dare una connotazione più 
teatrale all’immagine riprodotta sulla schermo. Altre possibilità sono offerte 
proprio alla forma fisica del segnale utilizzato che permette di essere manipolato 
(si veda ad esempio l’inversione da positivo a negativo durante il canto di protesta) 
e di proiettare l’immagine tramite un fascio di luce più deciso. La luce di un 
eidoforo infatti non deve, come accade con il proiettore cinematografico, filtrare 
attraverso una pellicola, ma viene riflessa attraverso uno specchio risultando 
estremamente più luminosa. Dunque questo tipo di tecnologia, che come si può 
intuire è antesignana della proiezione video, ha reso possibile a Svoboda di 
proiettare su schermi neri, i quali avevano la particolarità di confondersi con il 
nero del fondale quando non erano illuminati e dunque di essere all’occorrenza 
invisibili. 
Nelle immagini seguenti è possibile aver riscontro visivo di quanto detto sulla 






Foto di scena di Intolleranza 1960 di Luigi Nono, con le scene di Josef 
Svoboda. Rappresentato dal The Opera Group of Boston: Boston 1965279. 
Josef Svoboda si misura con la messa in scena di un’altra opera contemporanea 
in occasione della prima rappresentazione dei Soldati di Bernd Alois Zimmermann 
avvenuta a Monaco nel 1969. L’allestimento di questa opera si basava sull’utilizzo 
dello schermo multiplo e della proiezione filmica280. 
Denis Bablet fa un elenco delle possibili funzioni svolte dalle proiezioni in 
questa opera. Innanzitutto possono suggerire una scena, oppure prolungare 
l’azione e moltiplicarne la forza: «così, quando il barone Desportes seduce Maria, 
tutti gli schermi esterni della scatole sceniche sono occupate dai disegni di Goya, 
che evocano il mondo ambiguamente putrido degli amori prezzolati, dei traffici di 
erotismo, della prostituzione»281. 
                                                
279 Immagine tratta da SVOBODA, I segreti dello spazio teatrale cit., pp. 80 sg. 
280 SVOBODA, I segreti dello spazio teatrale cit., p. 78. 
281 BABLET, La scena e l’immagine cit., p. 171. 
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Le proiezioni possono anche portare improvvisamente un confronto, ad 
esempio, tra Goya e i giorni nostri: «là impiccagioni e baionette che trafiggono 
corpi, qua fucilazioni e una fila di carri armati che avanza inesorabile; in un campo 
di concentramento, un bambino ebreo alza le mani sotto la minaccia di un SS con 
il mitra in pugno»282. 
Infine la proiezione può allargare l’azione, «come nella scena del caffè dove la 
vita della soldataglia (piaceri, donne, alcool) è inquadrata da documenti che, presi 
da un’epoca più recente, mostrano il perdurare di un sistema»283 





Foto di scena dei Soldati di Bernd Alois Zimmermann, con le scene di Josef 
Svoboda284. 
                                                
282 Ivi, p. 172. 
283 Ibid. 
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Svoboda ricorda come momento fondamentale della sua esperienza artistica 
l’incontro con le opere di Wagner, capendo quanto il confronto con la sua musica 
e il mondo visionario che doveva essere ricreato sul palcoscenico fosse 
un’occasione eccezionale per uno scenografo. 
Per l’allestimento della Tetralogia grazie alla costruzione di una piattaforma per 
palcoscenico che, comandata da un computer, poteva assumere diverse 
configurazioni, fu possibile per Svoboda realizzare tutte le opere della Tetralogia 
con un’unica base scenografica. Per plasmare lo spazio adoperava mezzi differenti, 
tra cui le proiezioni: come quella dell’incendio nel Sigfrido per il quale si 
proiettavano le fiamme sulla piattaforma285. 
Prima di concludere questa panoramica sul rapporto di Svoboda con le 
rappresentazioni operistiche è interessante leggere il breve testo scritto da 
Svoboda intitolato L’opera non è morta nel quale riflette sul senso dell’opera nella 





7.2. Il viaggio a Reims per la regia di Luca Ronconi. 
 
Il viaggio a Reims è una tra le opere più singolari composte da Rossini. Si tratta, 
come è stato scritto dallo stesso Rossini, di una «cantata scenica» composta in 
occasione dell’incoronazione a re di Francia di Carlo X avvenuta il 29 maggio 1825 
e rappresentata a Parigi il 19 giugno dello stesso anno. Il viaggio è l’ultima opera di 
Rossini su un libretto in lingua italiana e vi si riconosce lo stile maturo del 
compositore286. 
Il libretto, scritto da Luigi Balocchi, è ispirato da Corinne ou l’Italie di Madame de 
Staël e la sua trama è molto semplice: alcuni illustri personaggi provenienti da tutta 
Europa sono in viaggio per raggiungere Reims e partecipare alla cerimonia di 
                                                                                                                                      
284 Immagine tratta da SVOBODA, I segreti dello spazio teatrale cit., pp. 82 sg. 
285 SVOBODA, I segreti dello spazio teatrale cit., p. 92. 
286 GRONDONA, La perfetta illusione cit., p. 143. 
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incoronazione del re. Fanno sosta all’albergo termale di Plombières dove 
l’impossibilità di trovare dei cavalli impedisce loro di proseguire il viaggio. 
Improvvisano perciò una cerimonia nell’albergo la sera prima di rientrare a Parigi 
per la festa successiva all’incoronazione. 
Nel frattempo avvengono una miriade di piccoli eventi che come scopo 
principale hanno quello di animare l’azione e dar la possibilità alla musica di 
esprimersi attraverso numerose variazioni stilistiche. 
Rossini con questa opera si presentava a Parigi e le circostanze 
dell’incoronazione del re gli permisero di mettere in gioco delle forze che 
normalmente non erano disponibili per nessun teatro: ci sono infatti ben diciotto 
cantanti, una grande orchestra e una trama che concesse al compositore di 
realizzare una sorta di grande sfilata dei più grandi cantanti dell’epoca287. 
 La particolare committenza del Viaggio a Reims non è solo il pretesto che sta 
alla base della sua creazione, ma è al centro della vicenda che si svolge sul 
palcoscenico e l’elemento comico principale dell’opera scaturisce proprio dai 
rapporti tra le situazioni e l’intento encomiastico di celebrazione del sovrano. 
 
Nel Viaggio a Reims dunque vi sono alcuni elementi in rapporto con l’intento di 
encomio, che sono tra i più impertinenti. 
Chi sarà per esempio il personaggio di Corinna, presentata un po’ come una Musa, e 
nello spettacolo idealizzata divinisticamente, con un’arpa, in cima a una colonna e 
tutta vestita d’oro? Non sarà per caso anche Madame de Staël? Già l’idea di far fare 
un elogio a Carlo X da Madame de Staël è di per sé impertinente; poi, scrivere 
un’opera in elogio a Carlo X, ma farne l’elogio da una specie di Madame de Staël che 
elogia Carlo X… Al tempo stesso Madame de Staël è presa in giro come 
un’ampollosa, una verbosa… E ancora, il fatto che per rappresentare la sua 
ampollosità le si faccia ripetere per cinque volte la stessa strofa… Sono tutti elementi 
che riconducono alla commisione288.  
 
Il carattere «occasionale» non permise all’opera di entrare in repertorio, Rossini 
ne ritirò la partitura e per anni scomparve; solo nel 1977 grazie ad alcune ricerche 
coadiuvate dal musicologo Philip Gossett si cominciò a ricostruire la partitura che 
                                                
287 MARIO MARCARINI, in Il viaggio a Reims (edizione critica dell’opera e della messa in scena in 
formato DVD), Teatro alla Scala - Fondazione Rossini di Pesaro, Ricordi, Milano 2009. 
288 RONCONI, Inventare l’opera cit., p. 13. 
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venne così presentata al Rossini Opera Festival di Pesaro il 18 agosto del 1984 con 
la regia di Luca Ronconi. 
Questa messa in scena, replicata anche alla Scala, fu un momento celebre per la 
ricerca musicologica, la quale vide porre grande attenzione mediatica alla 
restaurazione di una partitura, e per la regia d’opera, che può annoverare questo 
allestimento ronconiano tra quelli maggiormente riusciti e apprezzati. 
Non è comune che un melodramma ottocentesco metta in scena la 
contemporaneità come avviene nel Viaggio a Reims, dove i protagonisti dell’opera 
sono assolutamente coevi agli spettatori della prima rappresentazione del 1825. 
Luca Ronconi nel suo allestimento dell’opera ripropone agli spettatori un legame 
con il tempo presente, pur non attualizzando l’opera. Mette infatti insieme 
elementi storicamente molto distanti fra di loro: i costumi sono tutti ottocenteschi 
ma allo stesso tempo compaiono oggetti contemporanei, come la sedia a rotelle, le 
vasche da bagno, i microfoni, le telecamere, i televisori289. 
          
 
FIG. 25 
Il viaggio a Reims nella prima rappresentazione moderna, Pesaro 18 agosto 1984. 
 
                                                
289 ISABELLE MOINDROT, Rossini au XXe siècle ou l'opéra restauré, in «Romantisme», n° 102 (1998), p. 
13. 
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Guardando questi frame, tratte dalla ripresa RAI della rappresentazione di 
Pesaro,  è possibile avere riscontro di quanto detto. 
Nella prima immagine ci sono otto televisori posti sul palcoscenico, sul loro 
schermo appaiono le immagini trasmesse in diretta dalle telecamere puntate verso 
lo spettacolo; tuttavia quel che più ha importanza non sono le immagini in 
movimento che gli spettatori possono vedere, tra l’altro, con una certa difficoltà, 
quanto il valore di quelle scatole luminose. L’apparecchio televisivo perciò si 
colloca sulla scena non come semplice mezzo di trasmissione delle immagini, ma 
come oggetto che ha una precisa carica simbolica e che gli spettatori riconoscono 
immediatamente come elemento che, più di tutti gli altri, fa parte del loro presente 
e della loro quotidianità. 
Nel secondo frame di FIG. 25, invece, un grande telo calato dall’alto accoglie 
l’immagine ingigantita della cantante Leila Cuberli nei panni della Contessa di 
Folleville. In questo modo Ronconi mette in scena l’immagine vera e propria, 
libera dalla scatola televisiva, che in grazie delle sue grandi dimensioni è capace di 
mostrare, come accade al cinema, il particolare, il primo piano. Il grande schermo 
concede allo spettatore la possibilità di vedere il cantante da vicino, di soffermarsi 
sulla sua mimica facciale o magari, come avviene nel frame in questione, di 
osservarlo da un’altra prospettiva. 
Nell’ultimo frame notiamo una situazione particolare: Lord Sidney, interpretato 
da Samuel Ramey, chiama la telecamera a fare ingresso sul palcoscenico e la invita, 
nel momento successivo a quello riportato in figura, a fare una panoramica sul 
coro. Il motivo di questa scelta lo riferisce lo stesso Ronconi che ricorda come la 
rappresentazione, essendo la prima moderna, fu un vero e proprio evento che 
doveva essere ripreso dalla televisione e registrato per farne un disco. Solitamente 
il regista che si trova a dover affrontare una situazione del genere si preoccupa di 
occultare i microfoni, le telecamere e ogni tipo di apparecchio tecnico, per dare al 
pubblico in sala l’illusione che tutto sia pensato per la sua visione, quando in realtà 
in questi casi le esigenze tecniche, soprattutto la posizione di microfoni, 
condizionato fortemente la rappresentazione limitando l’azione dei cantanti. 
Ronconi invece, poiché la ripresa televisiva e la registrazione facevano parte 
della commissione ed erano legate fortemente al carattere di «evento» della 
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rappresentazione, ha pensato di non nasconderle e anzi di integrarle con lo 
spettacolo. E così i microfoni appaiono in bella vista e i cameraman e i fonici 
intervengono sul palcoscenico interagendo in qualche modo, come abbiamo visto, 
con gli stessi attori. Addirittura Ronconi, oltre ai veri tecnici, costituì anche un 
gruppo di finti fonici che intervenivano sul palcoscenico: «Per cui non distinguevi 
più i veri fonici, quelli della Fonit Cetra o della Deutsche Grammophon, dai finti 
fonici, i bagnini di Pesaro che facevano le comparse con camici bianchi e rosa»290. 
Lo stesso avvenne anche per la televisione: poiché lo spazio della 
rappresentazione era piccolo per accogliere tutti gli spettatori fu domandato di 
trasmettere all’esterno lo spettacolo. Una richiesta frequente nelle rappresentazioni 
operistiche, ma Ronconi pensò di integrare anche questo elemento nella messa in 
scena, per far sì che le telecamere facessero parte dello spettacolo e non dovessero 
essere nascoste, rapportandole perciò al tema dell’opera, ovvero utilizzandole per 
creare uno spettacolo che si svolgesse contemporaneamente in due luoghi. Come 
nell’opera insomma dove i due luoghi sono l’incoronazione del re a Reims da una 
parte e i personaggi in viaggio dall’altra291. 
Questa impostazione portò Ronconi ad una trovata per il finale assolutamente 
riuscita. Nel libretto di Luigi Balocchi il re non compare mai, solo durante la festa 
finale viene scoperto un suo ritratto. Così al posto di questo ritratto il regista 
pensò di far comparire Carlo X in persona con tutto il corteo regale. 
L’elemento significativo è che durante lo spettacolo il re con il suo corteo 
girava per le strade di Pesaro e tale immagine era catturata dalle telecamere e 
trasmessa in diretta al pubblico in sala. In questo modo i due luoghi tanto distanti 
trovavano una coincidenza sul palcoscenico. 
Vi sono dunque diverse situazioni che si intrecciano, da una parte il pubblico 
che assiste all’opera, da un’altra gli spettatori all’esterno del teatro che ne vedono 
la trasmissione in diretta, poi il corteo regale che gira per la città e che è visibile 
attraverso gli schemi al pubblico in sala. Con questa dislocazione Ronconi trovava 
anche il modo di ricreare la forma di una festa cittadina e popolare292. 
 
                                                
290 RONCONI, Inventare l’opera cit., p. 15. 
291 Ivi, p. 16. 
292 MOINDROT, Rossini au XXe siècle ou l'opéra restauré cit., p. 13. 
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Gli spettatori vedono su schermi la gente che assiste al passaggio del corteo regale per le vie 
della città; quelli al di fuori vedono su altri schermi cosa accade in sala, finché con l'ingresso 
del corteo in teatro si festeggia l'incoronazione del re (il re peraltro è in ritardo e arriva di 
corsa: scena comicissima). Una trovata? No, una geniale traduzione della peculiarità del 
Viaggio a Reims di far coincidere pubblico e personaggio293. 
 
Il paragrafo appena citato proviene da un articolo di giornale che si riferisce alla 
rappresentazione del Viaggio avvenuta alla Scala nell’aprile del 2009, durante la 
quale Ronconi ha riproposto seppur con mezzi tecnici differenti il suo celebre 
spettacolo. La messa in scena ronconiana dell’opera infatti è stata allestita in 
diverse situazioni dopo le rappresentazioni di Pesaro. Nella stagione 1984/1985 fu 
portato alla Scala, nella stessa edizione e col medesimo cast, ed è interessante 
riflettere brevemente su questo passaggio.  
Una differenza era che a Milano non occorreva registrare lo spettacolo. Un 
problema in meno per una rappresentazione canonica ma non certo per quella in 
questione in cui l’apparato tecnico era protagonista sul palcoscenico. Si pose 
insomma la questione se eliminare del tutto i microfoni e le telecamere e se 
mantenerle con il solo fine scenografico. Ronconi decise così di riprodurre a 
Milano l’allestimento di Pesaro.  
 
FIG. 26 
Il viaggio a Reims, bozzetto di Gae Aulenti per la rappresentazione milanese della stagione 
1984/1985294.  
                                                
293 ENRICO GIRARDI, «Il viaggio a Reims» con la regia di Ronconi: l’opera è multimediale, in «Corriere della 
Sera», 9 aprile 2009, p. 51.  
294 Immagine tratta da FRANCO QUADRI, Il teatro degli anni Settanta: tradizione e ricerca, Einaudi, 
Torino 1982, p. 183. 
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E così la televisione ci fu e venne molto arricchita nella parte esterna e il corteo 
regale, che a Pesaro era stato appena accennato, fu fatto un maniera più elaborata, 
sfruttando diversi luoghi. Poi Ronconi pensò di riprodurre sul palcoscenico alcuni 
luoghi che il corteo avrebbe attraversato e così lo scenografo Gae Aulenti 
riprodusse sullo sfondo la Galleria di Milano. 
Inoltre a Pesaro vi era solo uno schermo centrale che riproduceva le immagini 
dall’esterno, mentre a Milano gli schermi erano tre e oltre alla Galleria erano 
ricostruiti anche i suoi due bracci nei quali erano collocati questi schermi laterali. 
In scena quindi, come si può vedere nel bozzetto di Aulenti sottostante, c’erano 
uno schermo grande e due piccoli e la Galleria con i due bracci: per cui questa 
volta l’interno copiava l’esterno295. 
Invece in un riallestimento del Viaggio a Reims a Ferrara nel 1996 Ronconi fa 
interpretare il ruolo da lui inventato di Carlo X non a un attore qualunque ma al 
grande tenore Placido Domingo: 
 
Fu Placido Domingo stesso, uno dei tre tenori più celebri al mondo, che apparse nel 
ruolo di puro figurante di Carlo X, sotto la pompa del mantello regale e della corona 
del re di Francia. «Che cosa è un re?», domanda maliziosamente Rossini. «Un uomo di 
teatro, un cantante», risponde Luca Ronconi296. 
 
L’allestimento roconiano di cui abbiamo trattato in questo paragrafo intesse 
una relazione particolare con una caratteristica specifica dell’opera lirica, ovvero 
quella legata al fatto che l’espressione musicale, differentemente da quella verbale, 
tenda a presentarsi nel «puro presente». Ciò infatti che è remoto nello spazio e nel 
tempo non è accessibile all’espressione musicale e dunque per un’opera è sempre 
difficile raccontare un’azione nascosta297. 
Quanto detto è facilmente comprensibile nel paragone tra il teatro d’opera e 
quello drammatico. Il discorso parlato del teatro drammatico infatti travalica 
costantemente i limiti di ciò che viene offerto alla visione degli spettatori, perché 
attraverso la malleabilità della parola recitata è più semplice far progredire 
un’azione immaginaria di pari passo a quella sul palcoscenico. Il teatro d’opera 
                                                
295 RONCONI, Inventare l’opera cit., p. 16. 
296 MOINDROT, Rossini au XXe siècle ou l'opéra restauré cit., p. 14. 
297 DAHLHAUS, Drammaturgia dell’opera italiana cit., p. 110. 
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invece mira alla rappresentazione, all’attualizzazione298: «il tempo presente è il solo 
che conti nel dramma musicale»299. 
L’espediente ronconiano dell’uso degli schermi e della diretta televisiva riesce 
quindi a valorizzare lo stretto rapporto dell’espressione musicale con il presente, e 
allo stesso tempo permette di mostrare l’«azione nascosta» del corteo regale. In 
questo caso dunque l’utilizzo del video diventa strumento utile per ampliare la 





7.3. L’intervento videoartistico di Giacomo Verde in Ascesa e caduta della città di 
Mahagonny. 
 
Ascesa e caduta della città di Mahagonny è un’opera in tre atti nata dalla celebre 
collaborazione tra Bertolt Brecht e Kurt Weill. La prima rappresentazione 
avvenne a Lipsia nel marzo del 1930 e quella di cui ci occupiamo in questo 
paragrafo è stata presentata al Teatro Goldoni di Livorno il 18 marzo 2009. Si 
tratta dell’allestimento curato dal regista Alessio Pizzech che vede sul podio il 
direttore Jonathan Webb300. 
In questo breve paragrafo tuttavia non si tenterà di comprendere l’operazione 
registica nel suo insieme, ma di analizzare esclusivamente la componente 
videografica della messa in scena. Essa è stata affidata a Giacomo Verde301, un 
                                                
298 Ivi, p. 112. 
299 Ivi, p. 119. 
300 KURT WEILL, Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, programma di sala, Teatro Goldoni, 
Livorno 2008, p. 3. 
301 «Giacomo Verde si definisce teknoartista. Si occupa di teatro e arti visive dagli anni 70. Dagli 
anni 80 realizza oper'azioni collegate all'utilizzo creativo di tecnologia “povera”: videoarte, tecno-
performances, spettacoli teatrali, installazioni, laboratori didattici. È l'inventore del “tele-
racconto” - performance teatrale che coniuga narrazione, micro-teatro e macro ripresa in diretta - 
tecnica utilizzata anche per “video-fondali-live” in concerti, recital di poesia e spettacoli teatrali. È 
tra i primi italiani a realizzare opere di arte interattiva e net-art. Riflettere sperimentando 
ludicamente sulle mutazioni tecno-antropo-logiche in atto e creare connessioni tra i diversi generi 
artistici è la sua costante». [Tratto dal sito internet di Giacomo Verde: www.verdegiac.org] 
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artista che ha sperimentato a fondo le capacità del mezzo video e in particolare le 
sue possibilità interattive. 
Infatti una pratica che Verde impiega frequentemente nei suoi interventi in 
teatro è quella del «video-fondale». Essa consiste nella creazione in tempo reale di 
video da utilizzare come sfondo durante lo spettacolo. Per la creazione di tali 
immagini Giacomo Verde fa uso di una telecamera puntata solitamente verso uno 
schermo ad essa collegata e sotto la quale pone gli oggetti più vari. La ripresa di 
questi oggetti (che possono essere anche fotografie o stampe su carta lucida 
trasparente) avviene a distanza molto ravvicinata (in modalità macro) e replicata 
attraverso le proiezioni sul palcoscenico. Lo schermo posto sotto la telecamera e 
collegato ad essa crea invece un effetto di loop per il quale l’immagine si replica 
infinite volte creando un effetto di distorsione, che sommata all’amplificazione 
della ripresa in macro concede all’artista grandi possibilità espressive. 
 
FIG. 27 
In questa fotografia Marcantonio Lunardi adopera la tecnica del «video-
fondale» durante lo spettacolo Requiem aus Stalingrad di Flavio Innocenti 
(Teatro Bartolo di Buti, 22/06/2009). 
 
Giacomo Verde in Ascesa e caduta della città di Mahagonny non è però presente 
durante la rappresentazione e dunque la possibilità dell’elaborazione in diretta 
sembrerebbe compromessa. Infatti la maggior parte dei «video-fondali» non sono 
elaborati in tempo reale ma precedentemente registrati: essi fanno da sfondo alla 
rappresentazione mostrando frasi, spesso in forma di slogan, a lettere cubitali, 
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oppure parti di didascalie, immagini di guerra, di città distrutte, elaborate e 
deformate digitalmente.   
Tuttavia Verde ha fatto in modo che non fossero presenti soltanto video già 
registrati dando la possibilità ai cantanti di interagire con una telecamera. Questa 
infatti, posta sul palcoscenico sopra un tavolino, ripropone all’incirca la 
configurazione illustrata nella fotografia precedente, con la differenza che sono i 
cantanti stessi a creare l’immagine e non il videoartista. E così pongono sotto 
l’obiettivo della telecamera oggetti, fogli con alcune scritte, oppure inquadrano i 
loro stessi volti. Tutte queste immagini vengono replicate in diretta sul grande 
schermo posto in scena e dunque adempiono alla funzione di richiamare 
l’attenzione degli spettatori sui volti degli attori e sui piccoli particolari scenici. 
Un utilizzo del video e delle telecamere che come abbiamo visto è frequente nel 
teatro d’opera. Ingigantire sulla scena un particolare altrimenti non visibile è senza 
dubbio un avvicinamento del teatro verso lo stile di visione cinematografico, ma si 
tratta anche di un’operazione che soddisfa quel desiderio di approfondimento 
visivo tipico dello spettatore d’opera, di cui il piccolo binocolo da teatro è 
l’oggetto emblematico. 
Per di più questo spettacolo propone una notevole complessità scenica creata 
dalla compresenza di molti linguaggi: le scenografie, i «video-fondali», la musica, la 
recitazione, le grandi scritte proiettate sullo sfondo e anche, per chi non conosce il 
tedesco, la proiezione di servizio con la traduzione del libretto in italiano. Questo 
per dire che l’espediente scenico elaborato da Giacomo Verde ha anche il merito 
di pilotare lo sguardo dello spettatore, che in alcuni momenti rischierebbe di 




7.3.1. Intervista a Giacomo Verde. 
 
Trascrizione dell’intervista gentilmente concessa da Giacomo Verde presso il suo 
studio/abitazione a Lucca il 16 ottobre 2010. 
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D: Nella messa in scena di Ascesa e caduta della città di Mahagonny gli interventi 
videografici da te allestiti sono sia registrati che guidati in tempo reale dai cantanti. 
 
R: I video proiettati sullo sfondo grande sono infatti registrati, ma comunque 
composti con la tecnica del «video-fondale». Ho registrato i frammenti, messi su 
«Arkaos»302, ed era compito del maestro di palco che, seguendo lo spettacolo con 
lo spartito, faceva partire i clip al punto giusto. 
Poi c’era il set in scena, composto da una telecamera posta su un carrellino, che 
aveva la finalità di proporre la tecnica del «tele-racconto». Questo perché il set 
veniva gestito dai cantanti, era un po’ come se fosse la messa in scena dei loro 
pensieri. Ma serviva anche per ingrandire particolari simbolici molto forti, è il 
gioco della telecamera usata come media: perché i cantanti che utilizzano la 
telecamera, che in Mahagonny sono i personaggi negativi, gestiscono anche 
l’informazione della città, quindi mostrano quello che vogliono e allo stesso tempo 
si svelano in questo atto di controllo del visibile. In pratica il «tele-racconto» ha 
ripreso indicazioni scenografiche contenute nel libretto perché in quel momento ci 
sarebbero dovuti essere un cartellone con i prezzi, un altro con le fotografie delle 
prostitute, e quindi abbiamo pensato di seguire le indicazioni di Brecht utilizzando 
il «tele-racconto», ovvero mettendo gli oggetti sotto la telecamera affinché essi 
venissero ingranditi attraverso la proiezione. 
C’era quindi questa telecamera posizionata sopra un carrello che nei tre atti veniva 
spostato in tre postazioni diverse e la cui immagine era sempre proiettata su quel 
muro che era stato ricostruito sul palcoscenico. Solo nella scena finale, per la 
distruzione della città, le immagini provenienti dalla telecamera venivano 
proiettate sullo sfondo, così che si mescolassero con quelle del «video-fondale» 
registrato. 
La cosa interessante di Mahagonny è che Brecht aveva già previsto le proiezioni, nel 
libretto è scritto che lo spettacolo deve iniziare con la proiezione dei mandati di 
cattura dei tre che entreranno in scena. Noi abbiamo seguito questa indicazione e 
durante l’ouverture si intravedono dietro il muro questi mandati di cattura. Quando 
                                                
302 Software per la creazione e il mixaggio di video in tempo reale. 
 123 
nel libretto ad esempio si legge: «folle di persone che si dirigono verso la città», 
oppure «arrivo dell’uragano» si trattava di eventi dei quali era prevista la 
proiezione. Chiaramente a quel tempo non c’era il video, ma la pellicola e quindi si 
parla di proiezioni cinematografiche; oppure attraverso diapositive pensate 
soprattutto per i titoli tra una scena e l’altra. 
Insomma già a quel tempo c’era l’idea dell’immagine in movimento con fini 
didattici e scenografici. Perché la proiezione era utile a Brecht anche per rinunciare 
alla scenografia, infatti quella prevista nel libretto era un ring con una tela di fondo 
e una davanti predisposte per accogliere le proiezioni. La tela frontale funzionava 
anche da sipario sul quale potevano dunque essere proiettati i titoli delle scene, su 
quella di fondo venivano proiettati gli ambienti, come il «deserto» o «la città che 
nasce». Tutto questo chiaramente era funzionale all’idea di teatro popolare che 
Brecht e Weill avevano in mente, lo spettacolo infatti doveva basarsi su di una 
struttura scenografica semplice, capace di adattarsi anche ai piccoli teatri. 
  
D: In un momento dello spettacolo alcuni cantanti, oltre a porre gli oggetti sotto 
l’occhio della telecamera, la rivolgono anche verso i propri volti. Come è stata 
costruita questa figura di attore-operatore? 
 
R: Abbiamo dovuto fare un piccolo corso ai cantanti su come utilizzare la 
telecamera, per capire le inquadrature, i movimenti; essa faceva insomma parte dei 
personaggi, perché essi veramente gestivano la macchina che amplificava le 
immagini. Era proprio un’operazione integrata alla drammaturgia. 
Ovviamente quando il personaggio prende in mano la telecamera si svela in modo 
palese l’espediente tecnico e si capisce quanto questa operazione sia significativa 
all’interno del teatro di Brecht, che ha sempre voluto rendere manifesti i 
meccanismi scenotecnici e della recitazione. 
 
D: Sempre più frequente da parte della regia d’opera è fare uso di video. Cosa 
pensi di questo fenomeno? 
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R: Effettivamente adesso c’è questa riscoperta dell’opera verso il video, ma il mio 
timore è che lo usino come escamotage per attirare il pubblico, per essere moderni, 
senza riuscire realmente a integrarla concettualmente nell’opera, nella visione della 
scenografia, che non ci sia insomma un vero intreccio. 
Io credo che per poter integrare in modo significativo il video in un’opera sia 
necessario che essa venga attualizzata, che non lo si possa impiegare in una messa 
in scena «storica». Se il regista d’opera ha dunque il coraggio di fare un’opera 
contemporanea, che oggi riacquista senso e valore in un contesto diverso, allora 
utilizzare il video può essere interessante. 
Altrimenti c’è anche chi utilizza il video come semplice corredo scenografico, al 
posto del fondale dipinto, ma in questo modo si attribuisce al video un mero 
ruolo di servizio, negandosi probabilmente la capacità di produrre significati 
interessanti. 
 
D: Nel lavorare con l’immagine in movimento a teatro che rapporto si instaura 
con gli stili di visione del cinematografo e della televisione? 
 
R: Si deve prima distinguere come influisce il cinema e la televisione sull’occhio 
dello spettatore e come influisce sulla messa in scena. Dunque, sugli occhi degli 
spettatori influisce perché, purtroppo, si tratta dell'esperienza principale che essi 
hanno dell’immagine in movimento ed è naturale che ogni volta che vi entrano in 
contatto si riferiscano ai modelli televisivi e cinematografici, a quelle tecniche e a 
quegli «alfabeti». 
Invece il teatro può mostrare un’altra immagine in movimento. L’«alfabeto» 
dell’immagine in movimento teatrale è diverso dagli altri e quindi il teatro 
potenzialmente può mostrare un altro cinema e un'altra televisione, ricercando e 
riscoprendo la radice del media stesso; un po’ come se potesse rimettere in campo 
quello che era il cinema sperimentale e la videoarte delle origini. In teatro puoi far 
vedere delle immagini in movimento che non stanno né al cinema né alla 
televisione, perché ormai gli «alfabeti» sono quelli fossilizzati e codificati che 
hanno escluso, o inglobato e nascosto, tutta una serie di ricerche. È come 
insomma se non ti facessero più vedere le radici dell’immagine in movimento e 
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penso che il teatro in questo possa avere un ruolo molto importante, ovvero 








- Capitolo VIII - 




In questo capitolo, percorrendo un percorso in qualche modo inverso a quello 
fatto fino ad ora, analizzeremo alcuni esempi nei quali non è il video a essere usato 
come strumento da parte della regia d’opera, ma è l’opera lirica stessa a 
rappresentare l’oggetto del video. 
Certamente la prima espressione di questo percorso inverso può essere 
identificata con la vasta gamma di prodotti cinematografici che hanno come 
soggetto una certa opera lirica. Basti pensare numerose trasposizioni 
cinematografiche di molte opere liriche o alla regia televisiva applicata all’opera in 
teatro. Nel primo caso l’opera diviene un vero e proprio film, nel secondo si tenta 
di portare la rappresentazione fuori dal teatro, nelle case dei telespettatori. 
In questo breve capitolo tuttavia ci interessa approfondire con alcuni esempi, 
non tanto il generico rapporto tra opera e sua trasposizione sullo schermo, quanto 
la specifica relazione tra opera e videoarte. Questo anche alla luce del fatto che, 
come abbiamo avuto modo di constatare, gli interventi videografici all’interno 
delle rappresentazioni operistiche sono di solito affidati a videoartisti e non a 
professionisti del settore cinematografico o televisivo. Quindi al fine della ricerca 
compiuta in queste pagine è più significativo tentare di comprendere come la 
videoarte possa relazionarsi con il genere operistico piuttosto che analizzare gli 
adattamenti dell’opera per il grande e il piccolo schermo. 
Come primo esempio prendiamo in considerazione un lavoro del gruppo 
fiorentino GMM (Giovanotti Mondani Meccanici) intitolato Puccini/Opera che nel 
1988 ha vinto il primo premio al Festival U-Tape 88 di Ferrara303. Si tratta di 
quattro brani tratti da opere pucciniane messi in scena su un palcoscenico virtuale 
sopra il quale i cantanti sono posti grazie alla tecnica del chroma key. I titoli di 
presentazione del video scorrono sopra alcune riprese fatte da una barca che 
                                                
303 www.gmm.fi.it 
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naviga sulle acque di un lago (chiaro riferimento a Puccini e a Torre del Lago). I 
primi titoli descrivono l’opera con queste parole: «L’Amore, la Carne, l’Erotismo, 
la Morte – Quattro ambientazioni sintetiche»304. 
Sono rappresentati infatti quattro brani: il primo è «O soave fanciulla» tratto 
dalla Bohème, il secondo «Tre sbirri, una carrozza» da Tosca, il terzo «Io t’ho 
ghermita» da Madama Butterfly e infine «Tu che di gel sei cinta» dalla Turandot. 
Al principio di ogni brano sono indicati i cantanti e gli attori che in questo caso 
non coincidono, le registrazioni sonore infatti sono tratte dalla collana Il 
melodramma (Ricordi 1985), mentre gli attori sono stati scelti appositamente per il 
video. 
Il primo brano, che si trova al termine del primo atto della Bohème, è ambientato 
secondo le indicazioni di Illica e Giacosa in una soffitta, nel nostro video invece 
l’immagine sullo sfondo rappresenta un ambiente futuristico, sembra quasi 
l’interno di un’astronave. Questo strano ambiente ha un grande schermo sul quale 
scorrono immagini di Parigi, in particolare è riconoscibile la Tour Eiffel.  
Una caratteristica che distingue questa prima ambientazioni dalle successive è 
che i due personaggi sono inseriti nello stesso ambiente virtuale, mentre durante 
gli altri tre brani lo schermo è sempre diviso nettamene in due parti differenti. Le 
cause di questa scelta possono essere ricercate in quella suddivisione in quattro 
categorie enunciata nei titoli di apertura: «amore, carne, erotismo, morte». Forse 
attraverso questa distinzione si è voluto rappresentare l’amore come l’unica 
condizione che permette un contatto tra i personaggi. 
Anche nel brano tratto da Tosca ci troviamo al termine del primo atto, dove 
Scarpia vede realizzarsi i suoi piani e pregusta la duplice rivalsa su Cavaradossi: 
ucciderlo e rubargli l’amore. In questa scena lo schermo è diviso in due parti: nella 
prima Scarpia è sovrapposto, o per meglio dire sospeso, di fronte ad alcune 
confuse immagini dell’esterno di una chiesa, mentre nell’altra parte dello schermo, 
cinque personaggi emergono dall’oscurità con i loro volti per rappresentare il 
coro. Nella figura seguente si nota bene la situazione appena descritta.  
                                                





Ancora un finale è preso in considerazione, quello del primo atto della Madama 
Butterfly. Il video inizia con alcune parole che spiccano sul fondo nero: «Dicono 
che oltre mare se cade in man dell'uomo, ogni farfalla da uno spillo è trafitta ed in 
tavola infitta!». Sono le parole di Butterfly immediatamente precedenti al brano 
rappresentato, in esso c’è il duetto con Pinkerton che termina con il loro ingresso 
nella camera nuziale. Anche in questo caso lo schermo è diviso in due, a sinistra 
Pinkerton volteggia sopra una sequenza di riprese di aerei militari, mentre a destra 
Butterfly è posta di fronte a uno sfondo fisso rappresentante un campanile. Ma 
quando Butterfly comincia a cantare «Dolce notte! Quante stelle!» le due porzioni 
di schermo assumono come sfondo una carta dei cieli che scorre dall’alto verso il 





Tuttavia la linea che divide verticalmente la mappa celeste fa sì che lo schermo 
rimanga diviso, come per simboleggiare che nel secondo atto Pinkerton sarà sotto 
un altro cielo, alludendo perciò sia alla distanza geografica che, più in generale, a 
quella culturale tra la giovane giapponese e il tenente della Marina statunitense. 
Al termine del duetto i due protagonisti danno le spalle alla telecamere e si 
allontano verso il loro fondale virtuale che in questo momento torna ad essere 
nettamente distinto in due parti. Butterfly si trova di nuovo di fronte al campanile 
dell’inizio del brano, mentre Pinkerton cammina sopra uno sfondo composto da 
immagini di guerra, aeroplani e grandi esplosioni. Queste ultime in particolare 
rimandano il pensiero dello spettatore alla bomba atomica sganciata su Nagasaki, 
essendo proprio questa la città in cui si svolge la Madama Butterfly. Impressione 
confermata dalle ultime immagini del video nelle quali, mentre la metà di schermo 
in cui figura la giovane giapponese sfuma al nero, nell’altra appare un breve 
filmato di una donna che mostra sorridente la prima pagina di un giornale che 
titola: «Victory! Japan surrenders». 
L’ultima delle «quattro ambientazioni sintetiche», quella della «morte», 
rappresenta il celebre brano «Tu che di gel sei cinta» tratto dalla Turandot in cui Liù 
si toglie la vita. Anche in questa parte di video lo schermo è diviso in due parti: a 
destra le azioni dei personaggi, mentre a sinistra incombe con sguardo severo 
Turandot. Sullo sfondo invece si raggiunge un grado di irrealtà ancora maggiore 
che in precedenza e i personaggi si trovano a «galleggiare» in un’esplosione di 
colori elettronici, quasi psichedelici che richiamano la dimensione del sogno, o 





Le opere di cui ci proponiamo di parlare adesso provengono dal progetto 
Twenty Puccini305, ovvero un’opera collettiva presentata al Lucca Film Festival del 
2008. Questo lavoro è stato prodotto, in occasione dei centocinquanta anni dalla 
nascita di Puccini, dagli organizzatori del festival che hanno commissionato a venti 
registi di fama mondiale nel campo del cinema sperimentale di realizzare altrettanti 
cortometraggi ispirati a Puccini. 
I risultati ottenuti sono molto differenti l’uno dall’altro, ma si può immaginare 
che, al principio di ogni lavoro, gli artisti si siano trovati grosso modo di fronte a 
una scelta: soffermarsi su un particolare (come ad esempio un brano preciso) 
oppure tentare una sintesi dell’intera opera. 
In Sola, perduta, abbandonata di Claire Doyon si rappresenta un estratto dalla 
Manon Lescaut, ovvero l’aria di Manon del quarto atto da cui il cortometraggio 
prende il titolo. Manon è fuggita con l’amato Renato Des Grieux in America, ma 
si trovano in povertà, in una landa desertica e desolata, senza acqua e al termine di 
questo brano Manon si accascerà morente al suolo. Claire Doyon ha ambientato 
questo momento in un bosco, Manon appare in lontananza vestita con un 
pomposo abito nobiliare ottocentesco e lentamente avanza verso la telecamera 
cantando «a cappella». Già in queste prime immagini lo spettatore è colpito dal 
contrasto tra l’ambientazione estremamente naturale e selvaggia e l’abbigliamento 
della cantante che ricorda senza dubbio il costume tipico presente sui palcoscenici 
del teatro d’opera. Così, mentre Manon procede a piccoli passi il suo canto si 
intreccia con il rumore del bosco, delle foglie secche che i suoi piedi calpestano. 
Ad un tratto un altro elemento tipico di un teatro fa ingresso in scena, ovvero 
alcune ragazze vestite con abiti di tutti i giorni che interpretano il ruolo di servi di 
scena. Costoro infatti durante la lenta passeggiata della protagonista la privano 
pezzo per pezzo dei suoi abiti, della parrucca, fino a che la cantante non si trova 
con la sola sottoveste. A questo punto una delle ragazze provvede con delle 
forbici a tagliare i pochi vestiti rimasti e Manon si trova così di fronte alla 
telecamera coperta da un vestito logoro. Infine le viene tolto da metà viso anche il 
cerone, si inginocchia al suolo e il cortometraggio termina. 
                                                
305 Twenty Puccini, Lucca Film Festival, Lucca 2008. 
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E così il passaggio dall’abito nobiliare ai quattro stracci, che nell’opera 
pucciniana avviene, in modo del tutto tortuoso durante oltre due ore di musica, in 
questo video si sviluppa senza soluzione di continuità davanti gli occhi dello 
spettatore in pochi minuti. 
In questo modo Claire Doyon ha tentato di compiere una sintesi dell’intera 
opera concentrandosi su un solo brano musicale. Il cammino della cantante verso 
la telecamera, il suo lento spogliarsi è infatti metafora della vita di Manon Lescaut 
che per amore ha abbandonato la possibilità di vivere da donna ricca. 
ddd
ddd  
FIG. 31: CLAIRE DOYON, Sola perduta abbandonata. 
Al contrario rispetto all’esempio precedente Plug di Antoine Barraud prende in 
considerazione un intero atto (l’ultimo della Turandot) e ne propone una versione 
compressa in 14 minuti e decisamente modificata. Gli uomini al servizio di 
Turandot cercano il nome del Principe ignoto e i luoghi principali che attraversano 
sono un night-club e una sauna in cui si svolge un’orgia omosessuale. In questo 
video la musica di Puccini è presente solo in alcuni attimi quando è canticchiata a 
bassa voce di personaggi, confusa tra i rumori dei diversi ambienti. 
Il personaggio della serva Liù è un giovane ragazzo alla cui morte si conclude il 
cortometraggio; il regista infatti, come dichiara nel testo che appare al temine del 
film, si comporta come il direttore Arturo Toscanini che il 25 aprile del 1926 
durante la prima dell’opera si fermò dopo il suicidio di Liù e si rivolse verso il 
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pubblico dicendo che quella sera l’opera finirà lì, perché in quel punto Puccini 
morì. Rifiutando dunque di suonare il finale felice scritto da Franco Alfano. 
Un esempio di riduzione dell’intera opera è tentato da Anthea Kennedy e Ian 
Wiblin che realizzano un cortometraggio ispirato alla Fanciulla del West. In questo 
video, dal titolo Face of an Angel, è la stessa Minnie a raccontare con pochissime 
parole la propria storia, ovvero la trama dell’opera. La sua è una voce fuori campo 
e le immagini che scorrono sono riprese effettuate alla miniera a cielo aperto di 
Ffoss-y-Fran nel sud del Galles, che richiama chiaramente all’ambientazione della 
Fanciulla del West. La musica di Puccini emerge come fosse un ricordo in numerosi 
momenti del cortometraggio. 
Infine è interessante il lavoro compiuto da Alberto Momo su Tosca. Il regista 
torinese ha cercato di sviluppare il lato cinematografico (o per meglio dire noir) 
dell’opera concentrandosi sulla scena in cui Tosca uccide Scarpia. All’inizio del 
cortometraggio si sente dunque questo breve momento dell’opera, con Tosca che 
canta «Muori dannato, muori!» e si vede una donna con le spalle al muro ed in 
mano una pistola. Infine a tutto questo vengono sovrapposti alcuni dialoghi, dei 
quali si sente soltanto il sonoro, tratti da due film di Rossellini: Europa 51 e Era 







L’opera non è morta di Josef Svoboda306. 
 
Quando mi sono reso conto per la prima volta di voler fare teatro, non ho pensato affatto all’opera. 
La consideravo un genere del passato, a volte certamente bello, se cantato bene, ma 
irrimediabilmente finito. E io volevo fare del teatro attuale, un teatro che celebra l'uomo nel 
momento stesso in cui lo analizza, un teatro contemporaneo ma anche del futuro. Come succede 
spesso nella vita, però, i miei primi allestimenti al Teatro del 5 Maggio, di cui ho già parlato, furono 
proprio opere. Ma in quel periodo, per me tanto felice, d’improvviso tutto sembrava possibile, tutto 
si tramutava in avventure che mi facevano girare la testa. 
Io e i miei collaboratori constatammo subito che le partiture delle opere classiche avevano bisogno di 
nuove messinscene. Per me la maggior scoperta fu che bisognava soprattutto mettere in scena la 
musica. I libretti, spesso confusionari, non avevano più motivo di pesare sulla regia, e il materiale per 
la scenografia lo trovavo direttamente nella musica, alla quale mi avvicinai con timidezza e rispetto. 
Avevo la netta sensazione che la musica portasse in se un messaggio importante per il mondo. 
Imparai quindi a leggere gli spartiti per pianoforte, cercando di capire il senso delle frasi musicali, 
delle arie e anche delle ripetizioni. Ma l’opera non è solo musica, è anche teatro, è la stilizzazione al 
suo apice. La sua stessa sostanza rende impossibile che diventi un diretto riflesso della realtà: le sue 
tematiche si riferiscono per lo più ai problemi della vita e della morte, oppure rimandano alla 
commedia. Penso che gli argomenti attuali siano difficili da cantare, perciò anche le opere 
contemporanee cercano il soggetto per lo più nella storia, pur trattandolo secondo canoni moderni. 
Una qualità positiva dell’opera è che abolisce del tutto il tempo e lo spazio, dando così a chi la mette 
in scena una insolita sensazione di libertà. Il tempo, anzi, può diventare tanto relativo che la 
ripetizione di un motivo della durata di un secondo può trasformarsi in eternità. Allo stesso modo 
l'opera tratta la morte. È risaputo che nelle opere si muore spesso, muoiono Cavaradossi e Tosca, 
muore Mimi nella Bohème, Violetta nella Traviata, Lenskij in Eugenio Onegin, muoiono Carmen, Salomè, 
Sigfrido, Tannhauser, Ondina e il Principe, e cosi via; si muore senz’altro più spesso che nella prosa, 
a parte i drammi di Shakespeare. E sempre ci sembra di attraversare con i protagonisti, con il loro 
canto, la soglia dell'eterno ignoto, la soglia della quarta dimensione. E ogni volta ci rendiamo conto di 
                                                
306 SVOBODA, I segreti dello spazio teatrale cit., p. 65. 
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quanto la morte sia parte inscindibile della vita, e il canto ci rende più accettabile questa idea. Qui 
vedo anche una delle ragioni per cui l’opera, tante volte data per estinta, avrà sempre i suoi spettatori 
entusiasti. 
Per uno scenografo l’opera è una grande occasione, ma al tempo stesso anche un grosso problema. 
Egli deve sollecitare la fantasia dello spettatore, ma non soffocarla: non deve far credere niente, ma 
solo contribuire alla scoperta del senso attraverso precise allusioni, l’atmosfera di un assolo o di un 
coro. Si potrebbe dire che il suo compito consista nel raggiungere con mezzi realistici un effetto 
fantastico. E i mezzi devono essere quelli della finzione teatrale. Insomma, l’opera è incredibilmente 
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